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1 Johdanto  
 
Että hän ei toteuta siinä jonkun toisen käskemää juttua vaan jotenkin sen ihmisen 




Tanssitaide ilmenee tanssijassa. Voidaan ajatella, että tanssi on tanssijan taidetta kuten 
teatteri on näyttelijän taidetta; kaiken muun voi tanssiesityksestä poistaa – skenografiset 
elementit, ääni ja jopa etukäteen suunniteltu koreografia – mutta ei esiintyjää. Siten 
tanssija ja hänen ammattitaitonsa on tanssitaiteen keskiössä. Tässä tutkimuksessani olen 
kiinnostunut, miten tanssitaiteen taiteellinen ja sisällöllinen kehitys, mutta toisaalta myös 
yhteiskunnallisten arvojen ja arvostusten muutos, näkyvät tanssijan työssä 2010-luvun 
Suomessa. Tutkimuskysymykseni ovat: miten tanssijan professionalismi eli ammatillisuus 
määrittyy tässä ajassa ja mitkä ovat tanssijan työn reunaehdot? Keskiössä ovat siten työn 
arvot, käytännöt ja roolit eli tanssijan ammatin toimintatavat ja työn arvostus. Tarkastelen 
samalla myös sitä, millaista toimijuutta tanssijan työssä tällä hetkellä harjoitetaan. Onko 
tanssija edelleenkin koreografin vision taitava toteuttaja vai ennemminkin tekijä, auteur-
taiteilija, jonka työssä korostuvat itsenäinen toiminta ja henkilökohtainen persoonallinen 
jälki? Tutkimukseni fokus on siis nimenomaan tanssijan ammatissa, niissä ihmisissä, jotka 
haluavat esiintyä pääasiassa muiden tekemissä teoksissa. 
 
Professionalismin käsitteen avulla on sosiologiassa lähestytty ammattirakenteiden 
muutosta ja analysoitu ammattien kehitysprosesseja. Professiotutkimuksen teoria ja kenttä 
muodostavat oman erityisen tutkimusalansa ja historiansa.
2
 Professiotutkimuksessa 
näkökulma on kuitenkin ollut suurelta osin teorianmuodostuksessa ja instituutioiden 
historiassa, ei niinkään empiirisiin aineistoihin tukeutuvassa laadullisessa tutkimuksessa. 
Lisäksi taiteilija-ammatteja ei yleensä luokitella professioiksi, jonka määritelmissä usein 
korostuvat korkea yhteiskunnallinen status, tieteelliseen paradigmaan perustuva abstrakti 
tieto ja ammattikunnan autonomia suhteessa tietyllä ammattinimikkeellä suoritettaviin 
                                                        
1 Lukujen alkuun nostetut kursiivitekstit ovat otteita haastatteluaineistosta. 
2 Ks. Abbott 1988; Freidson 2001; Larson 1977; Macdonald 1995; Konttinen 1991; Rinne & Jauhiainen 









  En siten pyri tässä tutkimuksessani esittelemään tai purkamaan tanssijuutta 
professiotutkimuksen teorian kautta, vaan käytän professionalismia käsitteenä ja 
teoreettisena apuvälineenä. Tässä tutkimuksessa tarkoitan professionalismilla sosiaalisesti 
määräytynyttä toiminnan normistoa, joka määrittelee ammattitaitoa, ammattikulttuuria ja 
ammatti-identiteettiä. Julia Evetts jakaa professionalismin teorian kahteen tausta-
ajatukseen: normatiiviseen arvojärjestelmään (normative value system) ja kontrolli-
ideologiaan (controlling ideology). Normatiivinen arvojärjestelmä koostuu sosiaalisesta 
pääomasta eli ammatti-identiteetistä, joka muodostuu jaetuista arvoista, toimintatavoista ja 
kokemuksista sekä asiantuntijuudesta. Ne rakentuvat ammatillisen sosialisaation kautta, 
johon kuuluvat koulutus, yhteiset ammatilliset kokemukset, ammattiyhdistykset ja yhteisöt, 
joissa ammattilaiset luovat ja jakavat yhteistä ammattikulttuuria.
4
 Kontrolli-ideologia taas 
korostaa ammatin monopoliasemaa ja autonomiaa sekä niitä strategioita ja taktiikoita, joita 
ammattikunta käyttää ylläpitääkseen asemaansa.
5
 Tässä tutkimuksessa olen kiinnostunut 
normatiivisesta arvojärjestelmästä eli siitä, millainen on tanssijoiden tämänhetkinen 
ammattikulttuuri, sen arvot ja käytännöt.  
 
Tutkimukseni painottuu tanssijan työn taiteelliseen ulottuvuuteen, mutta olen halunnut 
huomioida myös laajemman perspektiivin. Olen kiinnostunut myös niistä realiteeteista ja 
tavoista, joilla tanssijat mahdollistavat oman taiteellisen toimintansa, sekä muista 
mahdollisista ”ulkotanssillisista” seikoista tai työn reunaehdoista, kuten työllistymiseen 
liittyvistä asioista, jotka vaikuttavat heidän toiminnassaan ammattikentällä. Harva tanssija 
tulee toimeen pelkällä taiteellisella työllään ja suurin osa tanssialalla toimivista 
työskenteleekin niin sanotussa hybridiammatissa tanssitaiteilijoina, joiden työnkuvaan 
kuuluu lähes kaikki kuviteltavissa oleva tanssitaiteeseen liittyvä työ opettamisesta ja 
koreografioimisesta tuottamiseen. Kaija Rensujeffin tutkimuksen mukaan vuonna 2010 
vain yksitoista prosenttia tanssitaiteilijoista sai leipänsä ainoastaan taiteellisesta työstä.
6
 
Kuten myöhemmässä kontekstiluvusta tulee ilmi, esimerkiksi opettaminen on kuulunut 
aina tanssijan työnkuvaan. Vaikka tanssija tekisikin työtään monessa ammattiroolissa, 
kiinnostukseni juuri tanssijan positioon on kuitenkin perusteltua siinäkin mielessä, että 
myös Taideyliopiston Teatterikorkeakoulu kouluttaa tanssijoita erillisessä 
maisterinkoulutusohjelmassa erikseen koreografin koulutusohjelmasta. Olen kiinnostunut 
                                                        
3 Vrt. Brante 2013, 4; Watson 2003, 168–172. 
4 Evetts 2003, 399–401. 
5 Emt., 401–402. 
6 Rensujeff 2014, 77. 
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juuri tanssijoista, sillä olen itse saanut tanssijan koulutuksen. Olen oman kokemukseni 
kautta todennut, että tanssijan asema tai rooli on monessa suhteessa hyvin erilainen 
koreografeihin verrattuna. Muutamaa tanssijoille vuosittain jaettavaa taiteilija-apurahaa 
lukuun ottamatta apurahat jaetaan pääasiassa koreografeille, jotka toimivat päävastuullisina 
projektien suunnittelussa. Heidän taiteellisia pyrkimyksiään tuetaan siten suoraan. 
Tanssijat taas toteuttavat taiteilijuuttaan koreografien kautta, vaikka heilläkin on omat 
taiteelliset työtapansa ja -toiveensa.  
 
Aihe on mielestäni tärkeä monestakin syystä. Ensinnäkin on kiinnostavaa, kuinka taide, 
kuten maailma, on koko ajan liikkeessä. Sen arvostukset ja vaatimukset muuttuvat ja 
muovaavat taidekäsityksiämme suhteessa ympäröivään maailmaan. Toiseksi on mielestäni 
arvokasta ymmärtää osana eräänlaista taidetyön sosiologiaa, miten tanssijan ammatti elää 
ajassamme ja samalla ehkä myös heijastelee laajempaa työelämän tai yhteiskunnan 
arvomaailmaa. Kolmanneksi tanssijan työ jää usein vaille suurempaa huomiota, kun 
teokset muistetaan yleensä koreografinsa töinä. Suomessa tanssijan ammattia ei ole usein 
nostettu valokiilaan edes kirjoittaen. Sen sijaan koreografeista ja koreografiasta on 
kirjoitettu paljon varsinkin journalistisessa muodossa, mutta myös taiteellisina 
väitöskirjoina.
7
 Vaikka tanssijan työstä ei olekaan Suomessa vielä paljon tutkimusta, 
taiteilijatutkimusta on sen sijaan tehty verrattain runsaasti. Useimmiten se on suunnattu 
kuitenkin taidepoliittisten päätösten tueksi ja liittyy taiteilijoiden asemaan, toimeentuloon 
ja työn yhteiskunnallisiin edellytyksiin.
8
 Tässä tutkimuksessa haluan päästä pelkkää 
taiteilijan asemaa syvemmälle, itse työn sisältöön ja konventioihin. Tutkimukseni 
painopiste on siten nimenomaan tanssintutkimuksessa, eikä yhteiskuntatieteellisessä tai 
taidepoliittisessa diskurssissa. Perustelen laajaa näkökulmaani erityisesti kahden 
tanssintutkijan, Helen Thomasin ja Susan Leigh Fosterin, näkemyksillä. Thomasin mukaan 
tanssi viestii yhteiskunnallisesta ympäristöstään ja ympäristönsä kanssa, vaikka se 
tuottaakin merkityksiä myös oman erityisen muotonsa kautta.
9
 Foster taas kirjoittaa, ettei 
tanssin esittäminen tapahdu diskurssiivisen maailmamme ulkopuolella. Tanssia tulisi 
tarkastella laajasti historialliset ja yhteiskunnalliset viitekehykset huomioon ottaen, sillä 
                                                        
7 Esim. Sanomalehtihaastattelut esittelevät yleensä koreografin, eikä teoksen tanssijoita, Hannele 
Jyrkkä on toimittanut kaksi koreografin työstä kertovaa kirjaa (2005 & 2011), väitöskirjatutkimuksia 
koreografin näkökulmasta ovat tehneet mm. Riitta Pasanen-Willberg (2000), Soili Hämäläinen (1999). 
8 Piispa & Salasuo 2014, 28. 
9 Thomas 1995, 26-28. 
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juuri ne synnyttävät tanssin taiteelliset kontekstit sekä toimintatavat.
10
 Myös 
tanssitaiteilijoita Suomessa tutkinut Leena Rouhiainen toteaa, että sosiokulttuurinen 
ympäristö vaikuttaa vahvasti tanssitaiteilijoiden elämään. Hän huomauttaa, että vaikka 
meillä onkin vapaus tehdä omat valintamme ja vaikuttaa itse elämämme suuntaan, ”me 
teemme sen suhteessa sosiaalisiin ryhmiin, instituutioihin, historiallisiin oloihin, 
kulttuurisiin ilmapiireihin, materiaalisiin ympäristöihin ja kehoihin, joissa elämme ja jotka 
omistamme”.11 
 
Tutkimukseni koostuu neljän tanssijan teemahaastattelusta, jotka analysoin 
taiteensosiologisessa viitekehyksessä nojaten sosiaalisen konstruktionismin mukaiseen 
ajatukseen tiedon ja käsitteiden sosiaalisesta rakentumisesta. Kvalitatiivinen tutkimukseni 
pyrkii kontekstuaalisuuteen, tulkintaan ja toimijoiden näkökulman ymmärtämiseen.
12
 
Ajattelen, että tanssija harjoittaa ammattiaan Howard S. Beckerin taidemaailmassa tai 
Pierre Bourdieun taiteen kentässä, joka ei ole pysyvä ja muuttumaton. Siten myös tanssijan 
työn olemus muuntuu ajassa heijastellen tanssin sisällöllistä ja rakenteellista kehitystä. 
Myös Teija Löytönen tarkastelee väitöskirjassaan tanssia omana taidemaailmanaan, joka 
koostuu instituutioista, rakenteista, arvoista, rooleista, merkityksistä ja toiminta- ja 
suhtautumistavoista, jotka yhdessä määrittävät, mikä on taiteellisesti merkityksellistä.
13
 
Hänen mukaansa tanssijan taito – joka on myös tämän työn fokuksen eli professionalismin 
kannalta tärkeä – realisoituu aina suhteessa tanssitaiteen sosiaalis-kulttuuriseen 
tietovarantoon, traditioon: ”Taito liittyy siis aina tanssin taidemaailmassa kulloinkin 
vallitseviin arvoihin ja odotuksiin, jotka määrittävät tanssin harjoittamista ja 
treenaamista.” 14  Työni teoreettisen kehyksen valintaperusteluksi muotoutuu siten kaksi 
perusoletusta: yhtäältä käsitys siitä, että sosiaalinen todellisuus ja tanssitaiteilijat sen osana 
ovat inhimillisen toiminnan ja merkityksenannon tuotosta, jonka tarkastelussa kielellä on 
keskeinen osa, toisaalta käsitys tanssijan ammatista eräänlaisena instituutiona, joka on 
historiallisesti rakentunut ja jota määritetään koko ajan uudestaan sosiaalisessa 
vuorovaikutuksessa.  
 
                                                        
10 Foster 1986, 232. 
11 Rouhiainen 2003, 375. Oma käännös. 
12 Vrt. Hirsjärvi & Hurme 2014, 22. 
13 Löytönen 2004, 15; 47. 
14 Emt., 121. 
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Tutkimustani motivoi paitsi kiinnostus tanssijantyön olemukseen tässä ajassa, myös 
osaltaan yhteiskuntapolitiikan sivuaineopintoni sekä tämänhetkinen kulttuuripoliittinen 
ilmapiiri, jossa taiteella ei valitettavasti ole enää itsestään selvää itseisarvoa, 
kulttuuribudjetteja leikataan ja taiteilijoita kannustetaan yksityisyrittäjien kaltaisiksi 
itsensätyöllistäjiksi. Koska tanssitaiteilijoilla ei ole Suomessa ollut koskaan kuin 
kourallinen kuukausipalkkaisia työpaikkoja, itsensätyöllistämisen eetos ei sinällään tuo 
mitään varsinaisesti uutta tanssitaiteilijoiden arkipäivään. Kai Lehikoinen kuitenkin 
kirjoittaa, että tanssin toimintaympäristöt ovat viime vuosina kehittyneet voimakkaasti 
siten, että ”perinteisten työnkuvien rinnalle tai vaihtoehdoiksi on syntymässä tai on jo 
syntynyt uusia työtehtäviä”. 15 Taiteilijoiden asema ja yhteiskunnallinen paikka ovatkin 
jatkuvassa liikkeessä, kuten Mikko Piispa ja Mikko Salasuo toteavat 
taiteilijatutkimuksessaan.
16
 Myös he viittaavat useaan otteeseen siihen, kuinka 
taiteilijoiden työnkuva on muuttunut ja saanut paljon vaikutteita ympäröivän yhteiskunnan 
ajalle tyypillisistä piirteistä kuten monialaistumisesta, työn tehokkuuden, tuottavuuden 
sekä kaupallisen ajattelun vaatimuksista, yhteistyöstä ja teknologiasta.
17
  Näyttämötaiteen 
eläminen tai kehittyminen ajassa on toki itsestäänselvyys, mutta harvemmin puhutaan sen 
vaikutuksista taiteilijoiden professionalismiin tai taiteilijan työn arkeen. Oletukseni on, että 
tanssijan työ on muuttunut; Suomen suurimman nykytanssin tuotantotalon Zodiak – Uuden 
tanssin keskuksen toiminnanjohtaja Raija Ojalakin totesi aiempaan kurssityöhöni 
liittyvässä haastattelussa, että tanssikenttä ja sen ihanteet ovat muuttuneet jopa niin paljon, 
etteivät vanhemmat tanssijat löydä enää helposti paikkaansa tanssikentältä.
18
 
Tanssitaiteilijan muuttuvasta ammatti-identiteetistä keskusteltiin myös Tanssin talo ry:n 
järjestämässä tanssin ammattilaisille suunnatussa Kiertoliike -seminaarissa juuri ennen 
tämän työn valmistumista.
19
 Aihe on siis ajankohtainen. Sen tutkimista ja pohtimista 
tarvitaan, jotta syvempi ymmärrys tanssitaiteen toiminnasta, sen rakenteellisista tarpeista ja 
myös taiteellisista sisällöistä olisi mahdollinen. 
 
                                                        
15 Lehikoinen 2014, 19. 
16 Piispa& Salasuo 2014, 14. 
17 Emt., 16; 35–36; 158 ;161. Huomattavaa kuitenkin on, ettei Piispan ja Salasuon 
elämänkulkuanalyysia hyödyntävässä tutkimuksessa ole mukana yhtään tanssitaiteilijaa, siitäkin 
huolimatta, että he puhuvat tekstissään taiteilijoista yleensä. 
18 Raija Ojalan haastattelu 4.6.2014. Muistiinpanot haastattelijan hallussa. 
19 Kiertoliike -seminaari 2.11.2015. Muistiinpanot kirjoittajan hallussa; 
http://kiertoliike.tanssintalo.fi/ohjelma/#maanantai. 
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2 Tutkimuksen metodi ja teoreettinen viitekehys 
 
 
Tässä luvussa esittelen käyttämääni tutkimusstrategiaa, aineiston hankinta- ja 
analyysimenetelmää sekä työni tieteenfilosofista perustaa. Tutkimukseni sitoutuu 
laadullisen tutkimuksen tutkimusperinteeseen ja aineistonkeruumetodina on ollut 
haastattelu. Luvussa 2.1 esittelen haastattelututkimukselle olennaisia teoreettisia 
lähtökohtia, sosiaalista konstruktionismia ja sen mukaista kielen merkitystä todellisuuden 
kuvaajana, sekä oman tutkijan positioni. Seuraavassa alaluvussa kerron, miten valitsin 
haastateltavat, miten haastattelut käytännössä toteutuivat ja miten olen analysoinut saatua 
materiaalia. Luvussa 2.3 avaan tutkimuksen sosiologista viitekehystä taiteen kontekstissa.  
 
2.1 Teemahaastattelu ja tutkijan positio 
 
Tutkimusmetodini on haastattelu; kuten Becker toteaa, käsitys taidemaailman rakenteista 
ja toiminnasta saadaan tarkastelemalla taiteen parissa toimivien omia käsityksiä alansa 
konventioista ja esteettisistä mieltymyksistä.
20
 Aineistoni käsittelyssä oletan, että kieli, 
tässä tapauksessa haastattelupuhe, on todellisuuden kuvaamisen epätarkka väline.
21
 
Tanssitaiteilijoista haastattelututkimusta tehnyt Teija Löytönen kirjoittaa Susan Fosteriin 
viitaten, että tanssiin ja sen harjoittamiseen liittyvä puhe kantaa aina mukanaan myös 
tanssin taidemaailmassa vallitsevia esteettisiä, sosiaalisia ja moraalisia uskomuksia. Siten 
kielen avulla meillä on mahdollista saada tietoa tanssitaiteilijan subjektiivisesta 
kokemusmaailmasta sekä tanssitaiteilijoiden yhteisestä elämismaailmasta ja sen 
historiasta.
22
 Käytin tutkimuksessani puolistrukturoitua teemahaastattelua, joka on 
esimerkiksi lomakekyselyä paljon avoimempi vastaajan omille assosiaatioille. Se antoi 
myös mahdollisuuden sellaistenkin näkökulmien esiin nousemiseen, mitä minä en 
haastattelijana voinut etukäteen täysin ennakoida. Metodikirjallisuudessa 
puolistrukturoidulla haastattelulla tai teemahaastattelulla ei ole mitään yhtä ainutta selkeää 
määritelmää.
23
 Tässä tutkimuksessa tarkoitan teemahaastattelulla Jari Eskolan ja Jaana 
Vastamäen kuvailemaa menetelmää: haastattelussa teema-alueet eli haastattelun aihepiirit 
on etukäteen määritelty, mutta tarkkoja kysymyksiä ei ole kuten strukturoidussa 
                                                        
20 Becker 1984, 162–164. 
21 Alasuutari 1999, 113. 
22 Löytönen 2004, 39–40. 
23 Vrt. Hirsjärvi ja Hurme 2014, 47. 
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haastattelussa. Haastattelija pitää huolta siitä, että kaikki päätetyt teema-alueet käydään 
läpi, mutta niiden järjestys ja laajuus voivat vaihdella.
24
 Eskola ja Vastamäki kuvailevat 
haastattelua eräänlaiseksi keskusteluksi, jossa tutkija pyrkii vuorovaikutuksessa 
haastateltavien kanssa saamaan selville häntä kiinnostavat, tutkimuksen kannalta relevantit 
asiat. Arkielämän keskustelusta tutkimushaastattelu eroaa siten, että se tapahtuu tutkijan 
aloitteesta ja hänen ehdoillaan, mutta sen ei tarvitse olla jäykkä muodollinen tilanne.
25
 
Eskola ja Vastamäki toteavat, että itse asiassa tietty rento epämuodollisuus saattaa auttaa 
luottamuksellisen ilmapiirin luomisessa, jolloin haastattelija voi saada rehellisempiä 
vastauksia.
26
 Tämä toteutuikin tutkimuksessani hyvin. Jokainen haastattelu muodostui 
omanlaiseksi kokonaisuudekseen, jossa teemat käytiin pääasiassa läpi siinä järjestyksessä, 
jossa ne saattoivat jatkaa haastattelijan itse esiin nostamia aiheita. 
Keskustelunomaisuudesta johtuen jokaisessa haastattelussa painottuivat hiukan eri asiat, ja 
uusiakin aiheita, kuten sukupuolinäkökulma, nousi esiin. Haastattelurunko on liitteessä. 
 
Sirkka Hirsjärven ja Helena Hurmeen mukaan haastattelututkimuksen lähtökohtana on 
näkemys ihmisestä ajassa muuttuvana ja ympäristönsä kanssa vuorovaikutuksessa olevana 
yksilönä, joka on aktiivinen toimija, eikä vain passiivinen vastaanottaja.
27
 Ihmisen 
tietoisuus mahdollistaa symbolien luomisen, niiden merkitysten muuttamisen ja niiden 
merkitysten viemisen edelleen seuraaville sukupolville. Kehittynein symbolijärjestelmä on 
kieli, joka on luonteeltaan sosiaalinen ja sopimuksenvarainen.  Kielen merkitykset luodaan 
siis yhdessä, vuorovaikutuksessa.
28
 Siten esimerkiksi se, mitä tanssitekniikalla kulloinkin 
tarkoitetaan, on sopimuksenvaraista ja muotoutuu sosiaalisessa vuorovaikutuksessa 
tanssiyhteisössä. Myös Löytönen ymmärtää kielen olennaisena toimintana, jossa tanssin 
sosiaalista ja kokemuksellista todellisuutta rakennetaan, muutetaan ja ylläpidetään.
29
 
Kielen avulla voin siis saada tietoa tanssijoiden yhteisesti luomasta käsityksestä tanssijan 
ammatista, vaikka yhtä totuutta ei olisikaan. Ihmisen todellisuus on läpikotaisin 
sosiaalisesti konstruoitunut, eikä kaikille täysin yhteistä todellisuutta ole; maailma ei 
esittäydy meille ”sellaisenaan” vaan sen suhteen kautta, mikä meillä on tähän maailmaan.30 
Hirsjärvi ja Hurme toteavat, että puhuessamme todellisuudesta, on kyse meidän 
                                                        
24 Eskola & Vastamäki 2007, 27–28. 
25 Emt., 25. 
26 Emt., 26. 
27 Hirsjärvi & Hurme 2014, 17. 
28 Emt., 16. 
29 Löytönen 2004, 37. 
30 Alasuutari 1999, 60. 
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subjektiivisesta tulkinnastamme, joka perustuu yhteisössä oppimaamme. Kaikki 
käyttämämme käsitteet ovat sosiaalisesti konstruoituja, sopimuksenvaraisia, ja ne ”ovat 
syntyneet tietyssä sosiaalisessa ympäristössä käyttämällä tietyn ajan kieltä, mutta samalla 
ne heijastavat fysikaalisen maailman asettamia rajoja”. 31  Tästä seuraa, että emme voi 
tavoittaa ehdotonta totuutta ympäröivästä maailmasta. Hirsjärven sanoin ”totuus on aina 
likiarvo” ja se muuttuu ajan kuluessa.32 Myös Löytönen toteaa tiedon olevan aina jostakin 
näkökulmasta, jotakin tarkoitusta varten ja jossakin sosiaalisessa suhteessa 
merkityksellistettyä. Sosiaalisen konstruktionismin tradition mukaisesti tiedolle ei siis 
voida ymmärtää mitään yksiselitteistä ”totuuden” kriteeriä.33 Saadaksemme maailmaamme 
kuitenkin jonkinlaisen järjen meidän on oletettava intersubjektiivisuus eli oletus, että 
meillä on erilaisista todellisuuskäsityksistämme huolimatta mahdollisuus ymmärtää asiat 
samoin kuin toiset ihmiset ymmärtävät ne.
34
 Tässä tutkimuksessa se tarkoittaa minun 
voineen esimerkiksi olettaa, että puhuessamme treenaamisesta haastateltavieni kanssa 
meillä on ollut edes jonkinlainen yhteisymmärrys siitä, mistä olemme puhumassa. 
 
Laadullisen ihmistutkimuksen keskeisiä menetelmiä ovat tulkinta ja ymmärtäminen. 
Tutkija on kuitenkin aina osa sosiaalista todellisuutta ja osa tutkimusprosessia ikään kuin 
yhtenä tutkimusvälineenä.
35
 Siten myös minä olen väistämättä vaikuttanut omilla 
valinnoillani siihen, minkälaiseksi tämä tutkimus on muodostunut ja minkälaisia asioita 
olen nostanut esiin haastateltavieni puheesta. Olen tietoinen, että kuulun oman 
koulutukseni ja työni kautta itsekin eräänlaiseen tanssitaiteen sisäpiiriin; tällä hetkellä olen 
esimerkiksi Suomen Tanssi- ja Sirkustaiteilijat ry:n hallituksen jäsen. Pyrkimykseni on 
ollut kuitenkin säilyttää tutkijalle välttämätön kriittinen analyyttisyys suhteessa käsillä 
olevaan tutkimukseeni. Tämän varmistaakseni olen kiinnittänyt erityistä huomiota 
haastateltavien valintaan. En ole valinnut sellaisia henkilöitä, jotka tuntisin 
henkilökohtaisesti tai joihin minulla olisi jokin selvä työhön liittyvä yhteys. Koen 
Löytösen tavoin, että tutkimuksen toteuttaminen ”kotikentällä” voi tuoda mukanaan myös 
etuja. Olen oman taustani ansiosta sisällä tanssin taidemaailmassa, jolloin minulla on 
sellaista sosiaalista pääomaa, joka liittyy tanssin taidemaailman rakentumiseen. Tunnen 
kentän taloudelliset ja rakenteelliset toimintaedellytykset sekä toimintatavat, mutta myös 
                                                        
31 Hirsjärvi & Hurme 2014, 17. 
32 Emt., 18. 
33 Löytönen 2004, 252. 
34 Hirsjärvi & Hurme 2014, 18; Eskola & Suoranta 2001, 45. 
35 Hirsjärvi & Hurme 2014, 18. 
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epäviralliset toimintakäytännöt ovat tuttuja.
36
 Mielestäni tämä ”kotikenttäetu” näkyi 
esimerkiksi haastatteluiden helppoutena: minun ei ollut vaikea päästä kiinni tanssijoiden 
ajatuksenkulkuun. Pystyin helposti kysymään tarkentavia kysymyksiä ja tarvittaessa 
auttamaan haastateltavaa ymmärrystarjouksilla eli tarjoamaan omia sanallistettuja 
versioitani heidän tarkoittamastaan. Löytönen kuitenkin muistuttaa, että tällaiseen tutkijan 
positioon liittyy vaara ”kotisokeudesta”, jolloin tutkija saattaa pitää joitakin asioita liian 
itsestäänselvyyksinä. Avaimena ”kotisokeuden” välttämiseen Löytönen pitää 
kyseenalaistavaa ja ulkopuolelle asettuvaa suhdetta tutkimuskohteeseen.
37
 Myös tässä 
tutkimuksessa ajattelen kuten Eskola ja Suoranta: ”Objektiivisuus syntyy kaiken 
subjektiivisen tiedostamisesta”.38  Löytösen tavoin en siis tutkimuksellani voi tavoitella 
”parempia, todempia tai oikeampia kuvauksia” tanssijan työstä, vaan päämääräni on tuoda 




2.2 Haastateltavien valinta, haastattelujen toteutus ja analyysimenetelmä 
 
Haastateltavat muodostavat niin kutsutun harkinnanvaraisen näytteen.
40
 Olen siis pyrkinyt 
valitsemaan tutkimuskysymysteni kannalta mahdollisimman edustavan joukon tanssijoita. 
Valitsin kokeneita tanssijoilla, joilla ajattelin olevan paljon kokemustietoa ja sitä kautta 
laaja perspektiivi ammattityöskentelyyn, erityyppisiin produktioihin, ammattikulttuuriin ja 
kentällä selviytymiseen, ja jotka olivat ”kentän arvostamia”.  Kaikki valitsemani tanssijat 
ovat pääkaupunkiseudulla työskenteleviä Suomen Tanssi- ja Sirkustaiteilijat ry:n jäseniä, 
jotka ovat suorittaneet taiteenalansa ammattitutkinnon ja kokevat ensisijaiseksi ammatti-
identiteetikseen tanssijan työn.
41
 Lisäksi he ovat saaneet vähintään puolivuotisen 
työskentelyn kattavan Taiteen Edistämiskeskuksen (Taike) taiteilija-apurahan tai siihen 
verrattavan Suomen Kulttuurirahaston (SKR) työskentelyapurahan vuosien 2010–2015 
aikana. Heidän voidaan siis katsoa olevan ammatissa aktiivisesti toimivia ammattilaisia, 
joiden työ on tunnustettu myös vertaisarvioinnin kautta.
42
 Haastateltavat ovat valmistuneet 
tanssitaiteen maistereiksi Teatterikorkeakoulusta (Teak) vuosina 2000–2005, joten heillä 
kaikilla on yli kymmenen vuoden kokemus ammattikentällä työskentelystä. He ovat 
                                                        
36 Löytönen 2004, 87. 
37 Emt., 90. 
38 Eskola & Suoranta 2001, 18. 
39 Löytönen 2004, 252. 
40 Eskola & Suoranta 2001, 18. 
41 Ks. ammattitaiteilijan määrittelystä ja sen ongelmista Rensujeff 2014, 18–23. 
42 Apurahojen jako esimerkiksi Taikessa perustuu vertaisarviointiin, jonka katsotaan olevan 
asiantuntevin tapa ”arvottaa” taidetta.  
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työskennelleet noin 2–5 teoksessa vuodessa, joten heitä voi hyvin kuvailla kokeneiksi 
tanssijoiksi. Rajauksen pääkaupunkiseudulla työskenteleviin tanssijoihin perustelen 
ammattikunnan maantieteellisellä sijoittumisella: kuten luvussa 3.1 tulee ilmi, 66% 
tanssitaiteilijoista asuu pääkaupunkiseudulla. Siten pääkaupunkiseudulla työskentely 
edustaa tanssitaiteilijoiden enemmistön kokemusta. Samasta syystä olen halunnut valita 
freelance-tanssijoita; tanssijan työn tekeminen vakituisessa työpaikassa on maassamme 
erittäin harvinaista. Päädyin myös valitsemaan neljä naista, sillä tanssijoista 81 prosenttia 
on naisia. Näin myös tutkittavien anonymiteetti on mahdollista säilyttää hyvin. 
 
Tein haastattelut kesän 2015 aikana. Kolme haastattelua toteutettiin Helsingin yliopiston 
pääkirjaston ryhmätyötiloissa, yksi haastateltavan aloitteesta hänen kotonaan. Lyhyin 
haastattelu kesti tunnin ja seitsemäntoista minuuttia (1 h 17 min), pisin kaksi tuntia 
seitsemän minuuttia (2 h 7 min) ja yhteensä haastattelumateriaalia kertyi kuusi tuntia 
kolmekymmentä minuuttia (6 h 30 min). Litteroituna materiaalia kertyi 79 sivua rivivälillä 
yksi. Olin yhteydessä haastateltaviin ja sovin haastatteluajankohdista sähköpostilla. 
Haastateltavat saivat heti tiedon kaikista heidän kannaltaan tärkeistä tutkimukseen 
liittyvistä asioista, kuten haastateltavien anonymiteetti, ja heillä oli aikaa miettiä, 
haluavatko he osallistua tutkimukseeni. Siten osallistuminen perustui vapaaehtoisuuteen ja 
heidän omaan kiinnostukseensa tutkimustani kohtaan; näin myös itse haastattelutilanteen 
mahdollisimman avoin ja luottamuksellinen ilmapiiri rehellisten vastausten saamiseksi oli 
mahdollista muodostua. Pidän tutkimukseni luotettavuuden kannalta erittäin tärkeänä, että 
haastateltavieni henkilöllisyys ei tule ilmi. Anonymiteetin turvin he voivat puhua avoimesti 
sellaisistakin asioista, jotka herättävät alalla ristiriitaisia mielipiteitä.
43
 Kirjoitan heistä 
keksityillä etunimillä: Laura Anni, Tiina ja Jenni. Suoria lainauksia olen hieman editoinut 
luettavuuden parantamiseksi, mutta olen halunnut säilyttää mahdollisimman rehellisen 
autenttisuuden. 
 
Käyttämäni analyysimenetelmä on sisällönanalyysi, jossa teemoittelun avulla pyrin 
saamaan esiin tanssijoiden erilaisia jäsennyksiä omasta työstään.
44
 Analyysini on 
aineistolähtöinen, mutta teoriaohjaava. Jouni Tuomen ja Anneli Sarajärven mukaan 
teoriaohjaavassa analyysissä on tunnistettavissa aikaisemman tiedon vaikutus, mutta se ei 
yritä testata teoriaa vaan ennemminkin pyrkii aukomaan uusia ajatusuria. Metodologisesti 
                                                        
43 Kvalitatiivisen tutkimuksen eettisistä kysymyksistä ks. Eskola & Suoranta 2001, 52–59. 
44 Tuomi & Sarajärvi 2009, 91–93. 
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se tarkoittaa, että teoreettinen viitekehykseni ja tanssijan professionalismiin liittyvä 
teoreettinen tietoni on ollut ohjaamassa analyysia, mutta ei varsinaisesti lopputulosta, 
koska analysointiyksiköt, tässä tapauksessa teemat, ovat ensisijaisesti nousseet aineistosta 
eikä teoriasta.
45
 On syytä siis korostaa, että vaikka materiaali on kerätty jo valmiiksi 
teemoitellun haastattelun avulla, saadun aineiston keskeiset aihepiirit on muodostettu ja 
ryhmitelty jälkikäteen vielä uudelleen siten, että jäsennyksestä on tullut mahdollisimman 
uskollinen aineiston sisällölle kokonaisuudessaan. 
 
2.3 Taiteen sosiologisia tulkintoja 
 
Sosiologisille taideteorioille on yhteistä ajatus taiteen määrittelemisen 
sopimussidonnaisuudesta: taide määrittyy aina sosiaalisesta ja yhteiskunnallisesta 
ympäristöstään käsin.
46
 Taidetta voidaan tarkastella instituutiona tai järjestelmänä, jolloin 
taide-elämän katsotaan muodostavan oman eriytyneen sosiaalisen toiminnan osa-alueensa, 
joka on institutionalisoitu eli hyväksytty yhteiskunnassa laajasti.
47
 Taidejärjestelmät 
toimivat melko autonomisesti ja määrittelevät omien säännöstöjensä avulla, millainen 
toiminta on mielekästä, tavoiteltavaa ja onnistunutta. Niissä vallitsee pitkälle viety 
tehtävänjako, jolloin kukin toimija on erikoistunut hoitamaan tiettyjä tehtäviä tai tiettyä 
roolia. Tämä ei kuitenkaan estä sitä, että joskus toimijat pystyvät esiintymään useissakin 
rooleissa.
48
 Tällaisia rooleja voivat olla esimerkiksi tanssipedagogi, koreografi tai 
tanssikriitikko, tässä tutkimuksessa erityisenä kiinnostuksenkohteena on tanssijan rooli. 
Erkki Seväsen mukaan normatiivisesti suhteellisen itsenäinen taidejärjestelmä on silti 
yhteiskunnallisesti määräytynyt muodostelma. Erilaiset yhteiskunnalliset rakenteet ja 
prosessit sääntelevät sen kehitystä ja siinä toimivien ihmisten toimintaa, vaikka taidetta 
koskevat päätökset ja säännöt syntyvätkin ensisijaisesti taidejärjestelmän sisällä. 
Pääsemme toteamukseen, ettei taide synny tyhjiössä; muu yhteiskunta vaikuttaa 
kausaalisesti taidejärjestelmien kulloiseenkin luonteeseen. Metodologisesti tämä tarkoittaa 
sitä, ettei taidejärjestelmän kehitystä voida selittää pelkästään siitä itsestään käsin, vaan se 




                                                        
45 Tuomi & Sarajärvi 2009, 95–97. 
46 Sevänen & Saariluoma & Turunen 1991, 7–8. 
47 Sevänen 1998, 23. 
48 Emt., 23. 
49 Emt., 25. 
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Howard S. Beckerin ja Pierre Bourdien taidemaailman tai taidekentän käsitteille 
lähtökohdan tarjoaa esimerkiksi George Dickien institutionaalinen taideteoria. Dickien 
mukaan taideteosten arvo ja esteettiset ominaisuudet määräytyvät suhteessa kullekin 
taidemaailmalle tunnusomaisiin konventioihin ja taiteisiin vaikuttaviin ulkopuolisiin 
tekijöihin.
50
 Taideteokset eivät siis merkitse ainoastaan niiden näkyviä ominaisuuksia, 
vaan ne heijastavat myös ympärillään olevia sosiaalisia, kulttuurisia ja taloudellisia 
tekijöitä. Beckerin ja Bourdieun sosiologisille taiteen tulkinnoille ominaista on juuri näiden 
taidemaailman reunaehtojen ja rakenteiden tarkastelu. Beckerin taidemaailman 
käsitteeseen kuuluu koko taiteen tuotanto: tukijat, välittäjät ja vastaanottajat, taiteen 
koulutuksesta huolehtivat instituutiot, kriitikot, taiteen tutkijat, kuraattorit, teatterit ja 
taidejulkaisut.
51
 Tärkeää Beckerin ajattelussa on taiteen parissa toimivien yksilöiden ja 
instituutioiden yhteistyö ja suhde omaan kenttäänsä sekä kyseisen taiteen maailman suhde 
muihin taidemaailmoihin ja sidosryhmiin. Muotoutuakseen taidemaailmaksi taide tarvitsee 
yhteistyötä sekä sosiaalista, poliittista ja taloudellista vapautta. Taidemaailma perustuu 
konventioihin ja niihin liittyviin esteettisiin näkemyksiin, jotka eivät kuitenkaan ole 
muuttumattomia.
52
 Valtiolla ja taiteen rahoitusjärjestelmillä on myös vaikutusta taiteeseen, 
koska ne voivat määritellä taidemaailman toimimisen reunaehtoja kuten taloudellista 




Beckerin mukaan eri yhteiskunnissa taiteilijan tittelin käyttämistä ja siten taiteilijaksi 
pääsemistä säännellään eri tavoin: jossakin esimerkiksi koulutusinstituutiolla tai 
ammattijärjestöllä on tärkeä asema, toisaalla markkinamekanismit huolehtivat, että vain 
lahjakkaimmat menestyvät alallaan.
54
Taiteellista luomistyötä vaativa taide on joka 
tapauksessa taidemaailman ydin. Tämän ytimen, joka on aina muuntuva ja ajassa elävä, 
tuottajia ovat taiteilijat.
55
  Toteuttaakseen taidettaan taiteilijat tarvitsevat muita ihmisiä: 
taidemaailmat ovat siis ennen kaikkea yhteistyöverkostoja, jossa eräänlaisista säännöistä 
neuvotellaan koko ajan uudestaan. Taiteen syntyminen sekä määrittyminen taiteeksi tai 
taiteilijan määrittyminen taiteilijaksi on monimutkainen sosiaalinen prosessi, johon koko 
taidemaailma ja taiteen yleisö ottaa osaa. Taiteen arvottaminen ei siis määräydy vain 
                                                        
50 Dickie 2009. 
51 Becker 1984. 
52 Emt., 34–39; 162–164. 
53 Emt., 99–107; 165–167. 
54 Emt., 16. 
55 Emt., 17. 
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objektiivisesti taideteoksesta käsin, vaan heijastaa myös taiteen kentällä toimivien 
sosiaalista asemaa ja keskinäisiä valtasuhteita.
56
 Becker kirjoittaa, että jokaisella 
taideteoksen tekemiseen osallistuvalla henkilöllä on oma erityinen tehtäväjoukkonsa, joista 




Pierre Bourdieu ajattelee taidemaailman taiteen kenttänä, jossa taistellaan vallasta ja 
taidekentän säännöistä; uudet kentän tulokkaat yrittävät vakiinnuttaa arvojaan ja 
asemaansa, vanhat puolustavat monopoliaan ja yrittävät eliminoida kilpailun.
58
 Bourdieun 
teoreettisen tarkastelun ydin on kenttien sääntöjen ja niiden noudattamista koskeva 
symbolinen taistelu. Jokaisella kentällä on oma pelisäännöstönsä, joiden nojalla pääoman 
arvo määräytyy. Taiteen kentällä pääomaa on kyky määrätä se, mikä on kulloinkin hyvää 
taidetta. Pääomia on myös eri lajeja kuten taloudellinen, kulttuurinen (esimerkiksi 
koulutuksellinen) ja sosiaalinen (esimerkiksi sosiaaliset verkostot ja käytöstavat) pääoma.
59
 
Kentän rakenne on Bourdieulle voimasuhteiden tila, eräänlainen peli, jonka kamppailut 
edellyttävät sopimusta vastustajien välillä siitä, mikä on taistelun arvoista.
60
 Myös taiteilija 
määrittyy kentän pelisääntöjen kautta, eikä kukaan voi yksin tehdä itsestään taiteilijaa. 
Bourdieulaiseen taidekenttään kuuluvat Beckerin taidemaailman tavoin taiteilijan ja hänen 




Taidekentälle pääsee Bourdieun mukaan omaksumalla kulloinkin siinä vallitsevat säännöt 
ja osoittamalla hallitsevansa ne. Osittain tämä tapahtuu perimällä ne kasvatuksen tai 
sosiaalisen taustan kautta, osittain esimerkiksi koulutuksen ja muun kentällä käytävän 
”kamppailun” avulla, jolloin päämääränä on taidekentälle kaikkein arvokkaimman 
pääoman maksimointi. Suuri osa taidekentän pääomista on Bourdieun mukaan 
tiedostamatonta: ne ovat asenteita ja suhtautumistapoja, joiden järjestelmää hän kutsuu 
habitukseksi.
62
 Habitus on kenttään kuulumisen ja siitä johtuvan erityisen historian 
hallinnan automaattista vaikutusta, joka on omaksuttu sekä tiedostamattoman että 
tiedostetun oppimisprosessin kautta. Se on sen hallitsemista, mitä on esimerkiksi tanssijana 
                                                        
56 Becker 1984, 14–24. 
57 Emt., 11–13. 
58 Bourdieu 1985, 105. 
59 Roos 1985, 12. 
60 Bourdieu, 1985, 106–107; 179. 
61 Roos 1985, 17. 
62 Emt., 11–12. 
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tiedettävä tanssin historiasta osatakseen käyttäytyä tanssikentällä.
63
  Taidekenttä on alati 
muuttuva, jossa tapahtuu ”osittaisia vallankumouksia” uusien tulokkaiden ja vanhemman 
taiteilijapolven välillä, Bourdieun termein ortodoksien ja kerettiläisten välillä. Vanhempi 
polvi, joilla on jo paljon taidekentällä tarvittavaa pääomaa ja valtaa, haluaa yleensä 
säilyttää vallitsevia pelitapoja ja arvoja, kun taas nuoremmat edustavat kumouksellisia 
toimintamalleja.
64
 Tämä ei kuitenkaan tarkoita, että vanhempi polvi välttämättä koskaan 
syrjäytyisi kokonaan, vaan heistä voi tulla ”klassikoita”. 65  Vaikka Bourdieun mukaan 
taiteen kenttä on oma suhteellisten autonominen sosiaalisen toiminnan alueensa ja ”taide 
























                                                        
63 Bourdieu 1985, 109–110. 
64 Emt., 106. 
65 Emt., 147. 




Tutkimukseni asettuu nykytanssikenttään, jossa suurin osa taiteilijoista työllistyy erilaisiin 
lyhytaikaisiin freelance-produktioihin.
67
 Luvussa 3.1 kuvailen lyhyesti, miten nykyinen 
nykytanssin taidemaailma on muotoutunut ja millaisessa tilanteessa tanssijat nykyisin 
työskentelevät. Suomen Tanssi- ja Sirkustaiteilijat ry:n jäsenrekisterin sekä tilastotietojen 
avulla selvitän myös, millainen on tanssijakunnan tämänhetkinen rakenne ja 
tulonmuodostus. Seuraavassa alaluvussa kirjoitan, millaisia piirteitä postmoderni työelämä 
on saanut ja miten se rinnastuu taiteilijoiden työhön. Tämänhetkisen tanssijan työnkuvan 
ymmärtämiseksi on myös tarpeen pohtia, mitä nykykoreografian käsitteellä tällä hetkellä 
tarkoitetaan; siitä kirjoitan luvussa 3.3. Viimeisessä alaluvussa 3.4 esittelen 
pähkinänkuoressa kaksi aikaisempaa tutkimusaihettani koskettavaa tutkimusta, joiden esiin 
nostamiin kysymyksiin palaan soveltuvin osin omassa analyysissani seuraavassa luvussa. 
 
3.1 Tanssin taidemaailman rakentuminen ja nykytilanne 
 
Suomalaisen tanssitaiteen instituutiot ovat nuoria verrattuna esimerkiksi teatteriin tai 
musiikkiin.
68
 Ensimmäinen tanssitaiteen tohtori valmistui kuusitoista vuotta sitten ja moni 
muukin kuin koulutusinstituutio on tanssin taidemaailmassa kehittynyt verrattain hiljattain: 
esimerkiksi aluekeskusverkosto täytti viime vuonna kymmenen vuotta ja hanke taidealan 
oman talon rakentamiseksi on edelleen kesken.
69
 Tästä perspektiivistä ei tunnu 
ihmeelliseltä, että tanssi ammattina on suomalaisen historiansa aikana herättänyt jopa 
moraalisia epäilyksiä.
70
 Ennen kaikkea se on pakottanut edustajansa taistelemaan 
marginaalisen asemansa nostamiseksi muiden taidemaailmojen arvostuksen rinnalle. 
                                                        
67 Toisaalta maassamme ei ole balettitanssijoillekaan kuin yksi vakituinen työpaikka, Suomen 
Kansallisbaletti, ja nykyään myös balettikoulutuksen saaneet tanssijat työllistyvät yhä enenevissä 
määrin freelancer-kentälle tai jatkavat opintojaan Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun 
tanssitaiteenlaitoksella. Tästä esimerkkinä vuonna 2008 perustettu Suomalainen Balettiseurue, joka 
työllistää balettikoulutuksen saaneita tanssijoita produktiokohtaisesti. 
68 Kukkonen kirjoittaa, että ”kansallisesti ja institutionaalisesti katsottuna suomalainen tanssi luettiin 
taiteiden joukkoon paljon muita taiteita myöhemmin, vasta viimeisten parin-kolmenkymmenen 
vuoden aikana” viitaten sosiologi Erkki Seväseen, jonka mukaan taidelajit ovat olleet erilaisessa 
asemassa kansakuntaa rakennettaessa.  Erityisesti teatteri ja kirjallisuus osallistuivat kielellisen 
ilmaisunsa ja suosittuudensa avulla kansallisen taiteen ja identiteetin rakentamiseen ja niitä pidettiin 
siksi yhteiskunnallisesti tärkeinä. Kukkonen 2014, 47. 
69 Ks. tanssitaiteen tohtorit: http://www2.teak.fi/valmistuneet_tutke; aluekeskusverkosto: 
https://fi.wikipedia.org/wiki/Tanssin_aluekeskusverkosto; Tanssin talo -hanke: http://tanssintalo.fi. 
70 Muun muassa Airi Säilä kirjoittaa, kuinka tanssijattarilla oli 1920-luvulla epämääräinen maine 
hieman kevytkenkäisinä tyttöinä ja ”kaikki niputettiin tanssin lajista huolimatta jonkinlaisiksi 
revyytytöiksi”. Säilä 1986, 43–45. 
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Pitkään tehtiin työtä pelkästään sen puolesta, että tanssitaiteilijan työ ylipäätään 
tunnustettaisiin ammattina.
71
 Riitta Repo kirjoittaa, että edellytykset tanssitaiteilijoiden 
ammattikuntaistumiselle alkoivat 1920-luvulla, jolloin balettitanssijoille mahdollistui 
pysyvä työpaikka, näyttämö ja koulutus Suomalaisen Oopperan suojista.
72
 Sekä Repo että 
tanssihistorioitsija Tiina Suhonen kuitenkin toteavat, ettei Suomessa ollut pitkään aikaan 
baletin ulkopuolisilla tanssitaiteen edustajilla riittävästi mahdollisuuksia tai taloudellisia 
resursseja esiintymiseen, saatikka ammattitaidon kehittämiseen. Suuri osa opiskeli ja 
työskenteli osin ulkomailla ja hankki leipänsä opetustyöstä.
73
 Koska 
opettajakoulutustakaan ei ollut, Repo huomauttaa, ei epäpätevien tanssinopettajien kentälle 
pääsyä kuitenkaan juurikaan voitu kontrolloida. Raja harrastelijan ja ammattilaisen välillä 
oli häilyvä vielä pitkään 1900-luvun alkuvuosikymmenillä, koska tanssitaiteelta puuttuivat 




Professionalismin näkökulmasta Suomen Tanssitaiteilijain Liiton perustaminen oli siten 
selvä askel kohti ammattilaisuutta ja ammattikuntaistumista. Kuten Repo toteaa, 
tanssitaiteen omista liitoista on kehittynyt meillä, toisin kuin monissa muissa länsimaissa, 
tärkeitä portinvartijoita tanssitaiteen kentälle pääsyssä. Liitto perustettiin vuonna 1937 
Repon sanoin ”kokoamaan hajanaista tanssin kenttää, parantamaan alan ammattilaisten 
heikkoa taloudellista ja yhteiskunnallista asemaa sekä vahvistamaan tanssitaiteilijoiden 
ammatti-identiteettiä”. 75  Järjestö ei kuitenkaan alkuaikoinaan täysin vastannut 
ammattiyhdistyksen ajatusta, sillä kannatusjäsenet muodostivat pitkään suuren osan 
jäsenistöstä. Repo toteaakin, että ”järjestön aatteellisen profiilin korostaminen leimasi 
liiton pitkäksi aikaa harrastajajärjestöksi”, joka vaikeutti muun muassa suhteiden luomista 
muihin taiteilijajärjestöihin.
76
 Vasta vuonna 1955 voimaan tullut sääntöuudistus vahvisti 
ammattilaisten ja ammatillista koulutusta saaneiden vaikutusvallan lisääntymisen liitossa. 
Repo näkee valtiolla olleen tärkeä rooli tässä tanssin ammattikentän entistä tiiviimmässä 
järjestäytymisessä ja toisaalta liiton koulutuksellisen roolin lujittamisessa. Se johtui siitä, 
että valtiontuen myöntöperusteissa kiinnitettiin huomiota etenkin liiton merkitykseen 
                                                        
71 Vrt. esim. Jännes 1998, 7. 
72 Repo 1989, 69. Ensimmäinen Suomalaisen oopperan baletin ensi-ilta oli vuonna 1922. Suhonen, 
1997, 16. 
73 Suhonen 1997, 21–22; Repo 1989, 69. 
74 Repo 1989, 69. 
75 Emt., 70. 
76 Emt., 70–71. 
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alansa ammattikoulutuksen ja kurssien järjestäjänä.
77
 Suomen Tanssitaiteilijain Liitto 
järjestikin 1950-luvulta alkaen säännöllisesti erilaisia kursseja ja vuodesta 1969 kolme 
vuotta toimineen ”ammattitanssijakurssin”.78  Myös jäseneksi pyrkivien työnäytteistä tai 
opetusnäytteistä muodostui tapa varmistaa tarvittava ammattilaisjäsenen ammattitaito aina 




Riikka Korppi-Tommola näkee 1960-luvun selkeänä tanssitaiteen sukupolvien välisenä 
murroksena, jolloin toimintatavat muuttuivat.
80
 Myös modernin tanssin puolella alettiin 
ammattitaidon mittarina korostaa tanssiteknisesti taitavaa kehoa, kun aikaisemmin oli 
arvostettu vapaan tanssin yksilöllistä ilmaisua; uudet tanssitekniikat tarjosivat 
aikaisemmasta poikkeavia työskentelymetodeja.
81
 Modernin ammattitanssijan identiteetti 
tuntui rakentuvan pikku hiljaa uuden sukupolven myötä, kun monipuolisen koulutuksen 
hankkiminen, esiintymismahdollisuuksien saaminen ja pyrkimys ansaita elanto tanssiin 
liittyvässä toiminnassa korostuivat.
82
 Suhosen mukaan muun muassa Riitta Vainion 
perustaman ammattilaisia kouluttamaan pyrkineen Suomen Modernin Tanssitaiteen 
Opiston (1966) herättämä koulutuskeskustelu oli olennaista kehityksessä, joka johti lopulta 
parinkymmenen vuoden kuluttua tanssin korkea- ja keskiasteen koulutuksen 
toteutumiseen.
83
 Edelleen ammattilaisuuden edellytykset paranivat 1970-luvulla, jolloin 
syntyivät ensimmäiset niin sanotut tanssin pienryhmät, joiden tarkoituksena oli 
tanssijoiden kuukausipalkkainen työllistäminen.
84
 Kukkosen mukaan niitä perustettiin 
1970–1980-luvuilla parikymmentä.85 Lopulta 1980-luku näyttäytyi professionalistumisen 
vedenjakajana, sillä korkeakoulun ja muiden instituutioiden perustaminen muodosti 
tanssitaiteesta vihdoin bourdieulaisittain autonomisen kentän.
86
 Tanssitaiteen laitoksen 
perustaminen Teatterikorkeakouluun sekä oman taidetoimikunnan saaminen julkiseen 
apurahanjakojärjestelmään vuonna 1983 merkitsivät taiteenalan lopullista legitimaatiota 
                                                        
77 Repo 1989, 72. 
78 Arvelo & Räsänen 1987, 23–67. 
79 Emt., 21; Repo 1989, 75. 
80 Korppi-Tommola 2013, 49. 
81 Emt., 52. 
82 Emt., 50. 
83 Suhonen 1997, 29. 
84 Emt., 31–32. 
85 Kukkonen 2014, 48. Praesens-ryhmä oli ensimmäinen suhteellisen vakinaisesti toimiva ryhmä 
vuosina 1971–1974, Tanssiteatteri Raatikko sekä Tanssistudio Rollo perustettiin 1972, Tampereelle 
syntyi tanssiryhmä Mobita 1977 ja Helsingin Kaupunginteatteriin vuonna 1973 vakinaisesti 
kiinnitetyistä iltatanssijoista alkoi muotoutua Helsingin Kaupunginteatterin oma tanssiryhmä, 
nykyiseltä nimeltään Helsinki Dance Company. Suhonen 1997, 31. 
86 Kukkonen 2014, 46. 
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osana muuta taidemaailmaa. 1980-luvulla aloitettiin myös ammatillinen keskiasteen 
koulutus.
87
 Lisäksi vuonna 1986 perustettu vapaa tuotantoyhdistys Zodiak Presents 
(nykyään Zodiak – Uuden tanssin keskus), jonka ryhmä vapaita koreografeja ja tanssijoita 
perustivat, oli tärkeä virstanpylväs uudenlaisen lokeroimattoman ja määrittelyjä pakenevan 
ilmaisun vakiintumisessa tanssikentälle.
88
 Muita autonomisen taidekentän syntymisen 
tärkeitä instituutioita olivat tanssialan järjestöjen yhteistyöelimeksi perustettu Suomen 
Tanssialan Neuvosto (nykyinen Tanssin Tiedotuskeskus), joka aloitti toimintansa vuonna 
1980, ja sen julkaisema alan oma lehti, Tanssi-lehti (nykyään Teatteri-lehden kanssa 
yhdistynyt itsenäisesti toimiva Teatteri&Tanssi+Sirkus), joka alkoi ilmestyä vuonna 
1981.
89
 Peruskoulun opetussuunnitelmaan tanssia ei ole vieläkään hyväksytty, mutta 2000-




Jan-Peter Kaiku esittää, että julkisesti tuettujen ryhmien kiintiön täytyttyä ja koulujen 
tuottaessa yhä enemmän taiteilijoita päädyttiin 1990-luvulle tultaessa tilanteeseen, jossa 
enemmistö tanssitaiteilijoista toimii freelancerinä lyhytaikaisin produktiokohtaisin 
sopimuksin ainaisessa epävarmuudessa toimeentulostaan. Hän luonnehtii, että 
”pitkäjänteisyyteen ja kypsyttelyyn on mahdollisuuksia vain harvalla, ja vallalla on teosten 
kertakäyttökulutus”.91  Kokonaistilanne ei ole parantunut. Teosten elinkaari on edelleen 
todella lyhyt ja rahoitusjärjestelmä kannustaa koko ajan uuden luomiseen. Valtion 
tanssitaidetoimikunnan vuonna 2009 julkaisemassa raportissa Tanssissa on tulevaisuus – 
Tanssin visio ja strategia 2010–2020 todetaan, että kantaesitysten määrää korostava 
rahoitusjärjestelmä on ongelmallinen ja ohjaa tuotantoresurssien hajautumiseen pieniin 
tukisummiin. ”Kun taloudelliset resurssit ovat pienet, tanssitaiteilijat eivät voi hyödyntää 
osaamistaan ja toteuttaa teoksia tasolla, johon heidän koulutuksensa ja ammatillinen 
osaamisensa antaisivat edellytykset”, raportissa todetaan. Raportin mukaan yhtä teosta 
esitetään keskimäärin viisi kertaa, ja henkilöstö on alimitoitettu kaikilla tasoilla 
taiteellisesta henkilökunnasta tekniikkaan ja hallintoon.
92
 Myöskään kiertueisiin ei ole 
juurikaan mahdollisuutta, sillä asianmukaiset kiertueverkostot ja rahoitus puuttuvat.
93
 Alan 
rahoitus ei ylipäätään ole pysynyt kasvavan alan tahdissa: tekijöitä ja ryhmiä on koko ajan 
                                                        
87 Kukkonen 2014, 50–51. 
88 Kaiku 1997, 207–209; Kukkonen 2014, 62–65. 
89 Kukkonen 2014, 47. 
90 Emt., 51. 
91 Kaiku 1997, 205. 
92 Laakkonen 2009, 18. 
93 Emt., 26. 
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enemmän, mutta tuotantorakenteet, tukijärjestelmä ja tuen määrä laahaavat kehityksen 
jäljessä.
94
 Tämä on varmasti syy siihenkin, miksi moniammatillisuus on yleistä 
tanssitaiteen alalla. Kaija Rensujeffin taiteilijoiden asemaa tarkastelevan tutkimuksen 
mukaan vuonna 2010 jopa 74 prosenttia tanssitaiteilijoista oli tehnyt opetustyötä. 
Taiteellisen työn keskimääräinen osuus kokonaistyöajasta oli 52 prosenttia ja kokonaan 
muuta kuin taiteeseen liittyvää työtä oli tehnyt 30 prosenttia tanssitaiteilijoista. Ainoastaan 





*Lähde: Teatterimuseon ja Temen arkistot 
 
Vaikka Suomen Tanssi- ja Sirkustaiteilijat ry (STST) ei toimikaan enää varsinaisesti 
ammattilaisuuden määrittäjänä, sen jäsenrekisteri on kuitenkin edelleen paras ja 
ajantasaisin lähde arvioida tanssitaiteilijoiden määrää Suomessa. Jäsenrekisterissä oli 
21.9.2015 yhteensä 980 jäsentä, joista naisia 833 ja miehiä 146. Tanssijoita heistä oli 428 
henkilöä, joista naisia 348 ja miehiä 80. Luvut ovat kuitenkin siinä mielessä suuntaa 
antavia, että osa tanssialalla toimivista kuuluu muihin liittoihin, kuten Kansallisbaletin 
tanssijat Muusikkojen liittoon ja esimerkiksi pieni osa opetustyötä tekevistä työpaikkojensa 
työehtosopimuksista vastaaviin liittoihin. STST:n järjestötoimitsija Sami Hiltunen 
muistutti myös, että jäsenkunnan ammattinimikkeet (tanssija/koreografi/opettaja) eivät 
välttämättä ole jäsenrekisterissä ajantasaisia, koska niiden päivittäminen kuuluu jokaisen 
omalle vastuulle. Moni on voinut liittyä liittoon tanssija-nimikkeellä, mutta siirtynyt 
myöhemmin esimerkiksi enemmän opetustehtäviin vaihtamatta kuitenkaan rekisterissä 
                                                        
94 Laakkonen 2009, 17. 













Vuosi 1990 Vuosi 1995 Vuosi 2000 Vuosi 2005 Vuosi 2010 Vuosi 2015
Suomen Tanssitaiteilijainliiton/ Suomen Tanssi- ja 
Sirkustaiteilijat ry:n jäsenmäärän kehitys vuosina 1990-2015 
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olevaa ammattinimikettään. Rekisteristä selviää myös, että tanssijoista 66 % asuu 
pääkaupunkiseudulla. Kuten yllä olevasta kuvaajasta tulee esiin, Suomen Tanssi- ja 
Sirkustaiteilijat ry:n jäsenmäärä on lähes kaksinkertaistunut viimeisen viidentoista vuoden 
aikana. Sirkustaiteilijoiden liittyminen tanssitaiteilijoiden liittoon vuonna 2005 ei 
merkittävästi nosta jäsenmäärää; heitä on jäsenistä tälläkin hetkellä vain kahdeksan 
prosenttia.
96







Nykytanssin kentällä tanssitaiteilijoille on Suomessa todella vähän vakituisia työpaikkoja: 
Teatterin Tiedotuskeskuksen julkaisemien teatteritilastojen mukaan vuonna 2014 
valtionosuutta saavilla yhdellätoista tanssiteatterilla (VOS-tanssiteatteri) oli yhteensä 32,1 
vakituista henkilötyövuotta tanssijoille ja koreografeille.
98
 Tästä huolimatta vuonna 2014 
Suomessa valmistettiin Tanssin Tiedotuskeskuksen keräämien tilastojen mukaan 171 
kantaesitystä, joista vapaiden tanssiryhmien osuus oli 49 prosenttia (84 kpl) ja itsenäisesti 
työskentelevien koreografien 26 prosenttia (44 kpl). VOS-tanssiteatterit kantaesittivät 48 
teosta.
99
 Vapailla tanssiryhmillä tarkoitetaan ryhmiä, jotka eivät kuulu lakisääteisen valtion 
rahoitusosuuden (VOS) piiriin. Pienen ja epävarman rahoituksensa takia ne eivät yleensä 
työllistä tanssijoita vakinaisesti, vaan produktiokohtaisesti kuten itsenäisesti työskentelevät 
koreografitkin. Toisaalta myös VOS-teatterit työllistävät tanssitaiteilijoita määräaikaisesti, 
puheteatterit etenkin musikaaleihin. Teatteritilastoista 2014 käy kuitenkin ilmi, että 
                                                        
96 Suullinen tiedonanto järjestötoimitsija Sami Hiltuselta Temen toimistossa 21.9.2015. Muistiinpanot 
kirjoittajan hallussa. 
97 Rensujeff 2014, 35. 
98 Helavuori & Volmari 2015, 65. 
99 Emt., 135. 
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määrärahojen supistuessa myös produktiokohtaiset kiinnitykset teattereissa ovat 
vähentyneet.
100





Tanssijaksi voi Suomessa valmistua tällä hetkellä Taideyliopiston Teatterikorkeakoulusta 
ja viidestä toisen asteen oppilaitoksesta. Yksi toisen asteen oppilaitoksista painottuu 
klassiseen balettiin ja yksi kansantanssiin, loput kolme hieman eri painotuksin 
nykytanssiin. Ammattikorkeakoulutasolta voi valmistua vain tanssinopettajaksi, mutta 
käytännössä näistäkin kolmesta koulusta valmistuneista osa työskentelee opetustyön lisäksi 
esiintyvinä taiteilijoina. Ylintä korkeakouluopetusta tanssijoiksi aikoville antaa 
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulu, jossa on kandidaatin tutkintoa vastaava tanssin 
koulutusohjelma ja tanssijan maisteriohjelma.
102
 Kaiken kaikkiaan tanssialalle  valmistuu 
Tanssissa on tulevaisuus -raportin mukaan vuosittain 40-50 tanssitaiteilijaa.
103
 Määrä 
pitänee edelleen suunnilleen paikkansa, vaikka raportin valmistumisen jälkeen yhden 
oppilaitoksen tanssin opintolinja onkin lakkautettu. Kaiken kaikkiaan tanssitaiteilijat ovat 
koulutettuja, sillä 93 prosentilla on Rensujeffin mukaan alansa koulutus ja heistä 32 




3.2 Työelämän muutoksesta 
 
Juha Siltala kirjoittaa työelämän muutoksesta kirjassaan Työelämän huonontumisen lyhyt 
historia.
105
 Hän tarkastelee suomalaista työelämää kansainvälisessä kontekstissa erityisesti 
mikrotason näkökulmasta kysyen, miten työn avulla on voinut vaikuttaa 
elämänkohtaloonsa. Hän on kiinnostunut, millaista toimijuutta tai subjektiutta työelämä 
tarjoaa.
106
 Hänen mukaansa ansiotyöstä on tullut moraalin tai identiteetin mitta, josta 
                                                        
100 Helavuori & Volmari 2015, 9–10. 
101 Emt., 11. Tilastojen mukaan VOS-tanssiteattereiden tanssijoiden keskipalkka vuonna 2014 oli 
2431,25 €/kk, joka on yli 600 euroa vähemmän kuin esimerkiksi VOS-puheteattereiden ja 
Kansallisteatterin näyttelijöiden keskipalkka. Emt., 69. Vapaiden ryhmien palkkatilastoja ei ole kerätty, 
mutta luultavaa on, etteivät tanssin kentän pienryhmät pääse edes tälle tasolle. Rensujeffin tutkimus 
puoltaa tätä arviota. Sen mukaan miesten ja naisten palkat eivät myöskään ole samalla tasolla: naisten 
tulot ovat 88 prosenttia miesten tuloista. Rensujeff 2014, 129. 
102 http://www.danceinfo.fi/opiskelu/suomessa/ammatillinen-koulutus/, viitattu 9.10.2015. 
103 Laakkonen 2009, 14. 
104 Rensujeff 2014, 158. 
105 Siltala 2007. 
106 Siltala tarkentaa, että yhteiskuntatieteissä vaikuttamiskokemusta nimitetään toimijuudeksi tai 
subjektiudeksi erotuksena itselle hallitsemattomien voimien armoilla ajelehtimisesta ja sokeasta 
sopeutumisesta. Siltala 2007, 14. 
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poikkeamista täytyy pyydellä anteeksi. ”Vain palkkatyö osoittaa, että kuuluu oikeiden 
ihmisten joukkoon”, hän kirjoittaa.107 Siitä huolimatta, että poissa kotoa tehty palkkatyö 
onkin tullut normiksi, hän toteaa jaon ”jumaliseen luomis- ja kutsumustyöhön” ja 
”vierasmääräytyneeseen raadantaan” säilyneen sen sisällä. Työnteon motiivit kuitenkin 
sekoittuvat, koska jumalallinen kutsumus täydellistyä työn kautta punoutuu yhteen elämän 
ylläpitämisen pakon kanssa.
108
 Taiteilijoiden on perinteisesti katsottu toimivan jumalisen 
luomis- ja kutsumustyön alueella – silti myös taiteilijoiden työ muuttuu ajassa. Miten se 
määrittyy tällä hetkellä suhteessa muuhun työelämään?  
 
Siltala esittää, että siirtymistä kansallisvaltion säätelystä ja luokkasopimuksesta yksilöiden 
globaalin verkostotalouden itseohjautuvuuteen on kutsuttu siirtymäksi modernista 
”postmoderniin” tai ”refleksiiviseen moderniin”.109 Hänen mukaansa työvoiman myyjän 
on yritystaloudellistettava elämänsä ja aktiivisesti muokattava itsestään kaupaksi käyvä 
tuote, jolloin muun muassa siirtymävalmiudesta on tulossa ylin kansalaiskompetenssi.
110
 
Jokaisen on joustettava joustavilla työmarkkinoilla ja pätkätyöt ovat lisääntyneet. 
Vuosituhannen vaihteessa jopa 80 prosenttia suomalaisista palkansaajista jousti jollakin 
tavalla tehden ylitöitä, pätkätöitä, epäsäännöllistä työaikaa, osa-aikatöitä tai etätyötä. Myös 
jatkuvasti ylitöitä tekevien määrä on kasvanut. 
111
 Säännöllinen työaika, työsuhdeturva ja 
ehkä jopa ”tavalliset työpaikat” ovat katoamassa tai kadonneet, ja työmarkkinat siirtymässä 
entistä yksilöivämmiksi ja valikoivimmiksi. Tästä Siltalan mukaan seuraa, että 
ammattikuvat laajenevat ja hämärtyvät, ja peruskoulutus ammattiin menettää merkitystään 
elinikäisen oppimisen hyväksi.
112
 ”Vaikka pysyttäisiin samalla alalla, yhä enemmän 
tarvitaan sekakompetensseja”, kirjoittaa Siltala. 113  Taiteilijoilla sekakompetenssit ovat 
ehkä olleet aina yleisempiä kuin työmarkkinoilla yleensä. Tiina Vihma-Purovaaran 
tutkimus ohjauksen, dramaturgian ja näyttelijäntyön koulutusohjelmista valmistuneiden 
urapoluista tuo esimerkiksi esiin, kuinka niin sanottu kaksois- tai jopa kolmoisidentiteetti 
on esittävän taiteen ammattilaisten ammatti-identiteettinä tavallinen.
114
 Vihma-Purovaara 
nimesikin aineistostaan erilaisia tavanomaisesta uran rakentumisen ajatuksesta poikkeavia 
                                                        
107 Siltala 2007, 38. Vrt. myös Kasvio 2013, 25. 
108 Siltala 2007, 39–40. 
109 Emt., 200. 
110 Emt., 201–202. 
111 Emt., 341. 
112 Emt., 234–239. 
113 Emt., 239. 
114 Vihma-Purovaara 2000, 213–214. 
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urametaforia, esimerkiksi urapometsä ja urapuisto. Urametsä oli henkilöllä, joka kertoi 
työskentelevänsä samanaikaisesti 3–4 ammatissa teatterin kentällä tai sen lähialueella. 
Urapuisto taas oli henkilöllä, joka oli tehnyt koulutustaan vastaavan työnsä lisäksi myös 
muita teatterialan töitä kuten ohjaaja, joka myös käsikirjoittaa.
115
 Sekakompetenssit ovat 
tavallisia myös tanssitaiteilijoilla, kuten edellisestä alaluvusta tuli ilmi. Tässä 
tutkimuksessa olen ollut muun muassa kiinnostunut, millainen merkitys työn 
moniroolisuudella on nykyään. 
 
Richard Sennett kuvailee aikaamme uuden kapitalismin aikana, jossa joustavuus saa kolme 
keskeistä piirrettä: instituutioiden jatkuvan uudelleenkeksimisen, tuotannon joustavan 
erikoistumisen ja vallan keskittymisen ilman keskittämistä.
116
 Näillä hän tarkoittaa sitä, 
kuinka  mikään ei ole enää pysyvää työelämässä, eikä lineaarisesti jatkuvaa, selkeää uraa 
voi rakentaa. On tavallista, että työ koostuu erilaisista projekteista, työpaikkoja vaihdetaan 
tiuhaan ja uran aikana uudelleenkouluttaudutaan useasti.
117
 Uutta ja nopetempoista 
arvostetaan vastakohtana vanhalle pitkäjänteisyydelle.
118
 Myös institutionaalisia rakenteita 
muokataan koko ajan joustavammiksi ja hajanaisemmiksi verkostomaisiksi ratkaisuiksi. 
Tämä tarkoittaa Sennettin mukaan sitä, ettei varsinaisia sääntöjä enää ole: ”Verkosto 
muokkaa ja määrittelee omaa rakennettaan kokoa ajan uudestaan.” 119  Sennettin vahva 
viesti on, että uuden kapitalismin aika on uudenlaisen vallan aikaa, joka synnyttää 
epäjärjestystä, mutta ei vapautta.
120
 Työ vaatii tekijöiltään nyt uudenlaisia luonteenpiirteitä, 
kuten kykyä päästää irti ja muuttua, spontaanisuutta sekä pirstoituneisuuden hyväksymistä, 
”että on kuin kotonaan kaaoksessa”.121 Tärkeää on myös riskinotto, epävarmuuden sieto, 
paikalleen jämähtämisen kaikenlainen välttäminen, omat kontaktit, tiimityötaito ja 
verkostoitumistaidot.
122
 Tämä tuli esiin myös Pia Hounin ja Heli Ansion taiteilijoiden 
työhyvinvointia käsitelleessä tutkimuksessa: taiteilijat nostivat erityisen tärkeiksi 
ominaisuuksiksi muutoksen ja epävarmuuden sietokyvyn, yhteistyö- ja 
vuorovaikutustaidot, kyvyn arvioida omaa työtään ja vastaanottaa palautetta, luovuuden, 
                                                        
115 Vihma-Purovaara 2000, 210. 
116 Sennett 2002, 46–64. 
117 Emt., 18. 
118 Emt., 19. 
119 Emt., 19. 
120 Emt., 60. 
121 Emt., 63–64. 
122 Emt., 79–105. 
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näkemyksellisyyden ja ”itsenäisen maailmankatsomuksen”, kurinalaisuuden, suunnittelu- 




Sennettin tavoin myös Siltalan kanta on, että työkulttuurissa korostuu liikkuvuus ja 
muuttuvuus, ”projektisoituminen”, eivätkä työmarkkinoille siirtyvät enää edes tavoittele 
pitkää virkaa. Siltala kirjoittaa, että juuri kun työntekijälle alkaa kirkastua työnsä 
perustehtävä ja työntekijöiden keskinäiset odotukset, leikkikenttä järjestetään taas 
uudelleen.
 124
  Houni ja Ansio toteavat samansuuntaista myös taiteilijoiden työstä: 
taiteilijoiden työllistymisessä tyypillistä on vain epätyypillisyys.
125
 Nykyään kuitenkin 
myös taidealan ulkopuolisissa töissä työaika sekoittuu vapaa-aikaan ja selvä rytmi on 
kadonnut.
 126
 Siltalakin näkee, kuinka ”tilkkutäkkielämäkerta”, jota nyt pidetään uutuutena 
kaikissa muissa töissä, on jo pitkään ollut freelancereiden ja taiteilijoiden arkea. Hän 
huomauttaa, että heillä on kenties kadehdittava vapaus ajankäyttönsä suhteen ja 
kutsumuksellinen työ, mutta vastapainoksi vaaditaan ankaraa itsekuria ja elämän 
yritystaloudellistamista. Lopulta enemmistö maksaa köyhyydellä vapaudestaan. Usein 
nämä luovan alan työntekijät ovat kuitenkin todella motivoituneita ja kokevat itsensä 
etuoikeutetuiksi.
127
 Yleisemminkin yhteiskunnassa ihanteeksi on noussut työn tekeminen 
sen itsensä vuoksi ”kokonaisvaltaisena elämyksenä”, ei rationaaliseksi voitontavoitteluksi. 
Siltala kirjoittaakin, että itseään toteuttavat taiteilijat tulivat 1990-luvulla marginaalista 
työelämän keskiöön, koska vapaan taiteilijan perinteinen kuva tuntuu sopivan niin hyvin 
jälkiteollisen tietotyöntekijän ihanteeksi: hän on muuttumiskykyinen, tulee toimeen 
vaihtuvissa työpaikoissa ja työyhteisöissä, hän ei vieroksu pitkiä, yksinäisiä työpäiviä, 
soveltaa kykyjään vaivattomasti ilman negatiivista rutiinia, eikä työ lakkaa 
innostamasta.
128
. Houni ja Ansiokin toteavat taidetyön ja tavallisen työn lähentyneen 
toisiaan. Heidän mukaansa voidaan ajatella, että taiteellinen työ ei ole perustaltaan 
muuttunut, vaan muu työ on tullut enemmän taiteellisen työn kaltaiseksi, kun työ 
                                                        
123 Houni & Ansio 2013, 120–125. Huomattava kuitenkin on, että vaikka Hounin ja Ansion tutkimus 
kattaa suomalaisen taiteilijakunnan laajasti, siitä on jätetty pois sirkus- tanssi- ja elokuva-alojen 
taiteilijat: ”Heidän työssään katsottiin olevan työterveyteen ja -turvallisuuteen liittyviä 
erityiskysymyksiä, joita tämän tutkimuksen puitteissa ei pystytä käsittelemään.” Houni & Ansio 2013, 
40. Mielestäni tutkimuksen tulokset ovat kuitenkin monilta osin verrattavissa myös tanssitaiteilijoihin. 
124 Siltala 2007, 264–276. 
125 Houni & Ansio 2013, 66. 
126 Siltala 2007, 338. 
127 Emt., 272. Ks. myös Houni & Ansio 2013, 86. 
128 Siltala 2007, 357–358. Myös Janne Tapper tekee väitöskirjassaan kiinnostavan rinnastuksen: hänen 
mukaansa Jouko Turkan tavoitteena ollutta näyttelijän ihannekuvaa, joka edellytti nopeaa reagointia 
mihin tahansa vaatimuksiin, voi verrata Sennettin kuvailemaan uuden kapitalismin työntekijän 
ihanteeseen. Tapper 2012, 145. 
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mielletään yhä henkilökohtaisemmin oman itsen toteuttamiseksi. Toisaalta he kirjoittavat 
taiteilijan ammattikuvan myös muuttuneen ammattimaisemmaksi ja arkipäiväisemmäksi 
sekä laajentuneen käsittämään erilaisia soveltavia muotoja. He viittaavat myös taidekentän 
rakenteellisiin muutoksiin muun muassa koulutuspoliittisten muutosten, yhteistyön 




Tavallinen työ tuntuu siis lähentyvän luovan työn freelancerin arkea, mutta toisaalta myös 
taiteilijuutta on alettu valjastaa yritysmaailman tulostavoitteisiin, markkinatalouden 
logiikkaan. Piispa ja Salasuo toteavat, että taiteilijoilta vaaditaan yhä enemmän myös 
soveltavaa osaamista ”riippumatta siitä, osaako tai edes haluaako markkinavetoinen 
yhteiskunta sitä hyödyntää”. 130  Tämä on yhteydessä puheeseen luovasta taloudesta ja 
toiveisiin taiteen roolista taloudellisen kasvun tuottajana. Tähän liittyvät myös 
kansainvälistymisen vaatimukset ja kilpailutalouden eetos.
131
 Myös Tanssissa on 
tulevaisuus – Tanssin visio ja strategia 2010–2020 -raportissa kirjoitetaan erilaisista 
tanssin soveltavista muodoista usean sivun verran.
132
 Soveltava työ nähdään nykyään 
tärkeänä mahdollisuutena työllistää lisää tanssitaiteilijoita ja tanssitaiteen tunnettuuden 
parantajana. Sennett taas kirjoittaa, että uuden kapitalismin ajassa tehokkuudesta on tullut 
mantra, joka dominoi työtä ohjaavia päätöksiä. Siihen joustavuuskin tähtää; taka-
ajatuksena on lisätä tehokkuutta rutiinien nurjia puolia purkamalla.
133
 Myös Siltala antaa 
tähän liittyvän esimerkin: Vuonna 2000 69 prosenttia palkansaajista ilmoitti, että työn 
tuottavuuteen ja tuloksellisuuteen perustuvaa valvontaa ja arviointia on lisätty.
134
 
Joustavalla erikoistumisella Sennett tarkoittaa tehokkuuden maksimoimista yhteistyötä 
tekemällä sekä ”valmiutta mukauttaa omia toimintojaan ulkopuolisen maailman 
muuttuvien vaatimusten mukaan”.135 Uskon, että osa taiteen soveltavista muodoista, kuten 
yhteisötaide, kumpuaa varmasti taiteellisesta estetiikasta ja taiteen sisällöistä lähtevästä 
kiinnostuksesta monipuolistaa yleisösuhdetta
136
 – kuitenkin osasyy soveltavan taiteen 
diskurssiin ja yleistymiseen on nähdäkseni juuri tämä Sennettin kuvailema ihanne 
valmiudesta mukauttaa toimintoja ”ulkopuolisen maailman muuttuvien vaatimusten 
                                                        
129 Houni & Ansio 2013, 234–237. 
130 Piispa & Salasuo 2014, 16. 
131 Emt., 35-36. 
132 Laakkonen 2009, 33–35; 39–41. 
133 Sennett 2002, 48–49. 
134 Siltala 2007, 276. 
135 Emt., 51–52. 
136 Vrt. myös tämän työn luku 3.2. 
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mukaisiksi”. Tässä tapauksessa nämä vaatimukset liittyvät taiteen rahoituksen muutoksiin, 
väheneviin yleisömääriin, taiteen tuotteistamiseen, erilaisiin tuottavuuteen ja 





Taloudellisiin paineisiin on siten vastattu taidemaailmassa samoin lääkkein kuin Sennettin 
ja Siltalan mukaan muussakin työelämässä: muun muassa monialaistumisella ja yhteistyön 
tiivistämisellä.
138
 Edelleen Erkki Sevänen tuo esiin, että taidejärjestelmämme nykyistä 
asemaa luonnehtii lisääntyvä yhteenkietoutuneisuus muiden järjestelmien kanssa muun 
muassa sen avauduttua markkinaperusteiseen suuntaan 1990-luvulta lähtien.
139
 
Yritystaloudellistaminen vaikuttaa siis yhä enenevässä määrin myös taiteilijoiden työhön. 
Piispa ja Salasuo toteavat kuitenkin nykyajan työelämän hengen 
professionalistumisteeseineen olevan erityisen ristiriitainen yhtälö taiteen tekemisessä. 
Tehokkuuden ja tuottavuuden vaatimukset ovat melko epäsopivat taiteen tekemisen 
laadulliseen sisältöön nähden, ja taiteilijat usein kärsivät tästä ristiriidasta.
140
 Kuitenkin 
ammatillisuutta korostavassa työn eetoksessa myös taiteilijuus merkitsee kurinalaisuutta, 
kiirettä ja tuloksellisuutta. ”Takana on aika, jolloin menestyvät taiteilijat pystyivät olemaan 
boheemeja luovan hetken odottelijoita”, he toteavat. Nykyajan taiteilijoille työ voi olla 
jatkuvaa puurtamista, työn ja vapaa-ajan raja hämärtynyt ja työajat venyviä; taustalta voi 
tunnistaa saman epävarmuuden, joka vaivaa laajemmin nykyistä työelämää. Piispa ja 
Salasuo esittävätkin, että luovien työsuoritusten arvostus on vaarassa laskea tehokkuus-, 
näyttö-, ja perusteluvaatimusten paineessa. Menestyäkseen taiteilijan on oltava koko ajan 





Näiden tutkijoiden yhteiseksi lopputulemaksi nousee muun muassa se, että kaikenlainen 
työ, myös taidetyö, on muuttumassa kokonaisvaltaisempaan, professioiden rajat ylittävään 
näkökulmaan ja aikaisempaa tiiviimpään yhteistyöhön eri alojen asiantuntijoiden kesken. 
Mielestäni myös aikaisemmin mainitsemani Lehikoisen viittaus uusiin tanssialalle 
                                                        
137 Vrt. myös Helavuori & Volmari 2015. 
138 Piispa & Salasuo 2014, 16. 
139 Sevänen 1998, 369–371. 
140 Toisaalta niin kärsivät Siltalan mukaan myös työntekijät millä tahansa muulla 
markkinataloudellistetulla non profit -sektorilla. Työn mielekkyys voi kadota, kun vaadittu tulos on 
ristiriidassa työn sisällön kanssa. Siltala 2007, 449. 
141 Piispa & Salasuo 2014, 158. 
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syntyviin työnkuviin on yhteydessä tähän myöhäismoderniin professioiden muuntumiseen. 
Konttinen kuitenkin toteaa: ”Tämä tendenssi ei tee tyhjäksi erikoistumista ja 
erityisalakeskeisyyttä, vaan sisältää myös sen.”142 Myös professionalismin näkökulmasta, 
jossa keskeistä on asiantuntijuus, on perusteltua tutkia tanssijan työtä erikseen erillisenä 
ammattikuntanaan, vaikka ammattien rajat olisivatkin hämärät tai työ eri esittävien 
taiteiden ammattilaisten (tai genre-rajat ylittävien toimintatapojen) kanssa lisääntynyt. 
Kuten Piispa ja Salasuo kiteyttävät, uudistuminen on keskeinen osa taiteen olemusta; 




3.3 Nykykoreografian käsitteen määrittelyä 
 
Historiallisesti tanssitaidetta on pitkään määrittänyt liike, joka on nähty jossakin valmiiksi 
kodifioidussa tanssiteknisessä kontekstissa: tanssi on ollut täynnä erilaisia ”sääntöjä” ja 
niistä muodostuneita esteettisiä ihanteita. Kukkosen ja Marjo Kuuselan mukaan Suomessa 
on ollut tyypillistä aina 1980-luvulle asti, että tanssija on nähty jonkin tanssilajin, baletin, 
modernin tai jazzin, edustajana.
144
 Kysymys on ollut pitkälti juuri tanssijan ammattitaidon 
määrittelystä. Nykytanssin edustajat joutuivat pitkään pyristelemään irti ajatuksesta, että 
klassisen baletin tekniikka on tanssijalle paras ammattitaidon pohja. Kriitikot eivät ole aina 
tunnustaneet uusia suuntauksia, vaan ovat verranneet teoksia usein juuri baletista 
kumpuavaan tanssitekniseen estetiikkaan. Kiinnostavaa tässä kamppailussa on Suomessa 
sen sitkeä kesto. 1940-luvulla aikakausilehdissä käytyä väittelyä on jatkettu jopa 2000-
luvulla Liikekieli.com -julkaisussa, jossa nykytanssin ja baletin estetiikan 
vastakkainasettelu kirvoitti laajahkon keskustelun vielä vuonna 2008.
145
 Nykytanssi, 
sellaisena kuin se nykyään käsitetään, on kuitenkin pyrkinyt pois kaikista valmiista 
määritelmistä. Nykyään voi sanoa, ettei nykytanssiesityksiä yhdistä välttämättä oikeastaan 
mikään muu kuin kehollisuus – ja sekin on mahdollista ymmärtää monella tavalla. Susan 
Foster kirjoittaa, että tanssitekniikkaa perinteisessä mielessä painottavan modernismin 
jälkeen tärkeimmäksi asiaksi tanssitaiteessa nousi se, miten liike ja keho pystyvät 
kertomaan kulttuurisesta ja henkilökohtaisesta identiteetistä. Tämä vaikutti myös siihen, 
                                                        
142 Konttinen 1997, 56. 
143 Piispa & Salasuo 2014, 16. 
144 Kukkonen 2014, 65. 
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että koreografit alkoivat käyttää hyvin erilaisia tanssijoita: amatöörejä, vammaisia, eri-




Helmut Ploebstin mukaan nykykoreografit yhdistelevät asioita täysin vapaasti taiteellisen 
visionsa mukaan, eivätkä enää ole uskollisia millekään tietylle tyylisuunnalle.
147
 Hän 
kiteyttää koreografian sisältävän nykyään kaikki tanssin liikekonseptit. Koreografia ei ole 
enää sidoksissa tanssitekniikkaan, vaan se on kehon välittämää taidetta, jossa tärkeintä on 
kommunikaatio, ei niinkään estetiikka.
148
 Monni on samaa mieltä. Hänen mukaansa 
”klassiset käsitykset taiteesta esteettisen kauneuden ja ideaalisen totuuden kuvaajana” ovat 
saaneet rinnalleen lisää näkökulmia. Myös Aino Kukkonen kirjoittaa, että 1990-luvulta 
alkaen lajien liudentuminen on tuonut avoimemman suhtautumisen erilaisiin tekotapoihin 
ja tyyleihin, eikä eri tanssilajien väliset rajat ole enää jyrkkiä: ”Teoksen genren määrittely 
tai sen ainesten arvottaminen eivät ole tekijöille tai vastaanotossa keskeisiä”. 149  Tämä 
tarkoittaa, että vaikutteita yhdistellään samassa teoksessa hyvinkin laajasti 
populaarikulttuurista ja katutanssilajeista klassisempaan kuvastoon tai liikekieleen.  
 
Kukkosen tutkimus osoittaa, että suomalaiseen tanssiin postmodernismi murtautui 1980-
luvulla; se toi pluralismin eli vaihtoehtojen moninaisuuden.
150
 Niin sanotuista  ”pehmeistä 
tekniikoista”, jotka eivät muokanneet kehoa voimalla, tuli suosittuja. Nykyään niistä 
käytetään somaattisten tekniikoiden yläkäsitettä. Yhteistä menetelmille on tanssijan oman 
kehotuntemuksen korostaminen ja sisäisen aistimaailman herkkä tunnustelu.
151
 1980-
luvulta alkaen tanssin estetiikkaa ei enää kahlinnut pyrkimys osoittaa tanssitekniikan 
hallintaa, vaan luovuus ja yksilöllinen ruumis nousivat tekniikkaa tärkeämmiksi, jolloin 
ruumiillisuudesta tuli yhä enemmän myös tanssin sisältö ja merkitystä luova tekijä.
152
 
Myös improvisaatiosta tuli uuden tanssin tekijöiden tärkeä työskentelymetodi, joka oli 
treenausmuoto, materiaalin tuottamisen tapa ja osa esiintymistä.
153
 Tanssija ei enää ollut 
pelkästään koreografin väline. Eri taiteenalat alkoivat yhä selkeämmin sekoittua ja 
virtuoottisen liikkeen tärkeys kyseenalaistua; varsinkin monet uuden tanssin tekijät 
                                                        
146 Foster, 2011, 66. 
147 Ploebst, 2001, 265‒266. 
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korostivat oman kehon tuottamaa liikettä tanssin materiaalina, millään valmiilla tyylillä ei 
ollut väliä. Samalla tuli esiin tanssin tekemisen henkisen prosessin tärkeys ja sen 
yhdistyminen fyysiseen liikkumiseen – etsittiin kehon ja mielen harmonista yhteyttä.154 
 
Erityisesti nykykoreografit ovat Monnin mukaan kiinnostuneita kehollisesta olemisesta ja 
maailmasuhteesta: ”Kun koreografian ajatellaan rakentuvan ensisijaisesti tai perustavalla 
tasollaan koko kinesteettisen merkitysmaailman välityksellä, se vapauttaa koreografin 
taidetanssin tyylillisiä rajoja laajempaan suhteeseen eletyn maailman ja todellisuuden 
kanssa. Silloin koreografian alueeseen voi liittyä paitsi taiteen ammattilaisuuteen sisältyvä 
kehollinen kulttuurinen merkitysmaailma myös kaikki muu inhimillinen ja (ei-
inhimillinenkin) liikkeellinen maailma.” 155  Myös Suhonen kirjoittaa, että viimeisen 15 
vuoden aikana studiossa tapahtuvan perusharjoittelun ja esitystilanteen selkeä yhteys on 
haurastunut ja nykytanssiesitykset muistuttavat muodoltaan performanssia tai 
nykyteatteria.
156
 Kiertoliike -seminaarissa Monni kuvaili asiaa toteamalla, että tanssijan 
muotoon laitettu keho on muuttunut kokevaksi subjektiksi.
157
 Monni tuntuu korostavan 
erityisesti nykykoreografian vuorovaikutuksellista luonnetta – sitä, ettei koreografia ole 
enää kommunikaatiota pelkästään teoksen ja yleisön välillä, vaan vielä paljon laajemmin 
ymmärrettävä vuorovaikutuksellinen prosessi, jossa ovat mukana niin koreografi, teoksen 
tanssijat, ympäröivä yhteiskunta kuin yleisön jäsenetkin.
158
 Nykypäivän koreografit ovat 
muuttuneet autonomisia taideteoksia luovasta yksilötaiteilijoista kollektiivisiksi tekijöiksi 
ja sosiaalisten yhteisöjen luovan potentiaalin kanavoijiksi. Monnin mielestä globalisaatio 
ja digitalisaatio ovat keskeisiä tämän päivän toimintaympäristön muokkaajia: ”Myös 
”puhtaan” tanssitaiteen laajeneminen monitaiteisiksi tapahtumiksi sekä niin sanotun 
käsitteellisen ja performatiivisen koreografian ilmaantuminen autonomisten 
liikekompositioiden rinnalle ovat digitaalisen ja epäpolarisoituneen 
informaatioyhteiskunnan ilmiöitä.” 159  Monni kokee tiedon lisääntymisen ja helpon 




                                                        
154 Emt., 61–62. 
155 Monni, 2011, 11. 
156 Suhonen, 2011, 17. 
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Tämän historiallisen ja käsitteellisen perspektiivin valossa nykykoreografian yhteisiksi 
nimittäjiksi nousevat prosessinomaisuus, vuorovaikutuksellisuus, sekä kehon viisauden 
korostaminen tietyn kehollisen estetiikan ihannoimisen vastakohtana. Käsitys 
koreografiasta on nykyään siis hyvin konseptuaalinen, käsitteellinen, jolloin keskiössä ei 
ole tanssiliike sinänsä vaan koko teoksen kokonaisuus ja ihminen monipuoliseen 
vuorovaikutukseen pystyvänä psyko-fyysisenä kokonaisuutena.
161
 Monni muotoilee asian 
kirjoittamalla, että nykykulttuurin esityksellisen luonteen huomioiminen ja tutkiminen on 
muodostunut nykykoreografeille luontevaksi kehollisen ja teoreettisen työskentelyn 
alueeksi.
162
 Keskustelu siitä, mikä on tanssia, on siten käynyt vanha-aikaiseksi: kaikki, 
joka tietoisesti esitetään tanssina, on tanssia ja sitä kautta myös koreografiaa. Hankalaksi 
nykykoreografian ymmärtämisen tekee kuitenkin se, etteivät ”uudet lähestymistavat” sulje 
välttämättä vanhoja täysin pois. Koko taidetanssin kehityksen tuoma historiallinen 
työkalupakki on jossain määrin edelleen läsnä. Ploebst esittää asian toteamalla, että 
kaikesta huolimatta vain harvat ammattilaiset sanovat itsensä kokonaan irti 
supernormaalista akrobaattisesta tanssijan kehosta.
163
 Taidolla ja tekniikalla on siis 
edelleen paikkansa, on vain kysymys siitä, miten ne ymmärretään. 
 
3.4 Aikaisempi nykytanssijan työtä koskeva tutkimus 
 
Läheisimmin aiheeseeni liittyy vuonna 2003 ilmestynyt Leena Rouhiaisen väitöskirja 
Living Transformative Lives – Finnish Freelance Dance Artists Brought into Dialogue 
with Merleau-Ponty’s Phenomenology. 164  Haastattelututkimus keskittyy kuvailemaan 
tanssitaiteilijuutta laajasti kokemuksellisena taiteilijan elämismaailmana viitekehyksenään 
Maurice Merleau-Pontyn fenomenologinen filosofia. Rouhiaisen haastattelemia taiteilijoita 
yhdisti työskentely freelancer-kentällä, mutta kaikki heistä eivät identifioituneet 
nimenomaan tanssijoiksi, kuten omassa tutkimuksessani. Rouhiainen tuo esiin, miten 
erilaiset työnkuvat kuitenkin limittyvät taiteilijoiden työssä, ja miten taiteilijat muokkaavat 
näitä ”rooleja” omien intressiensä mukaisesti. Tutkimuksessaan Rouhiainen analysoi 
kunkin roolin vaatimuksia erikseen: tanssijana ja esiintyjänä oloa, koreografin ja tanssijan 
suhdetta, koreografin työnkuvaa, opettajan valtaa ja vastuuta. Rouhiaisen tutkimuksen 
ytimeksi nousee tanssitaiteilijuuden kokonaisvaltaisuus; taiteilijuus on koko persoonan 
                                                        
161 Vrt. Monni & Allsopp 2015. 
162 Monni, 2011, 11. 
163 Ploebst, 2001, 226. 
164 Rouhiainen 2000. 
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läpileikkaava kokemus, josta tanssintekijä ei voi irrottautua edes vapaa-ajallaan. Syy on 
osaltaan kehokokemuksessa, jota tanssijat ovat erityisen herkkiä analysoimaan. Keho on 
heille työväline, josta he eivät voi astua ulkopuolelle ja jota on myös huollettava koko ajan 
työkyvyn ylläpitämiseksi. Keskiössä on freelancer-työn monipuolisuutta vaativa olemus ja 
itseohjautuvuus. Haastatellut taiteilijat tuntuvat korostavan monipuolisuuden olevan avain 
hyvälle työllistymiselle, sillä on oltava muuntautumiskykyinen mahdollisimman monen 
koreografin liikekieleen. Toisaalta tärkeäksi nousee myös persoonallisuuden vaatimus. 
Tutkimus nostaa esiin ennen kaikkea tanssin kokemuksellinen tiedon merkityksen.  
 
Teija Löytösen tutkimus Keskusteluja tanssi-instituutioiden arjesta vuodelta 2004 kysyy, 
millaisia yhteisesti ylläpidettyjä ja vakiintuneita käytäntöjä kuuluu tanssi-instituutioiden 
jokapäiväiseen elämään ja millaisia merkityksiä tanssitaiteilijat antavat työskentelylleen 
tanssi-instituutioiden arjessa.
165
 Teoreettisena viitekehyksenä haastattelututkimuksessa on 
sosiaalinen konstruktionismi ja eksistentiaalinen fenomenologia. Löytönen tutkii sekä 
tanssijoiden että opettajien puhetta omasta työstään ymmärtäen kielen olennaisena 
toimintana, jossa sosiaalista ja kokemuksellista todellisuutta konstruoidaan eli rakennetaan, 
muutetaan ja ylläpidetään. Hän keskittyy siihen, miten tanssi-instituutioiden arki 
sosiaalisena todellisuutena näyttäytyy tanssitaiteilijan kokemuksissa. Hän tarkastelee 
tanssitaiteilijoiden kirjoitettua puhetekstiä yhtäältä sisällöllisesti (mitä he kertovat) ja 
toisaalta muodon kautta (miten he kertovat). Tanssijoiden osalta Löytönen kuvailee 
tanssijoiden suhtautumista treenaamiseen, tanssiteoksen harjoitusprosessiin, esiintymiseen, 
instituutionsa arkeen ja tanssiryhmään. Huomionarvoista on, että Löytösen tutkimuksen 
tanssijat työskentelivät vakituisesti tanssiteatterissa, eivätkä vapaalla kentällä 
freelancereina, kuten omassa tutkimuksessani. Myös Löytösen tutkimuksessa tanssijuus 








                                                        
165 Löytönen 2004. 
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4 Aineiston käsittely 
 
Mä oon tykänny just siitä, että mä en koe, et mä oon yhenlainen tanssija, vaan mä haluun 
kokeilla kaikkee ja tehä kaikkee ja haastaa niinku sitä kautta itteenikin. 
 
Löysin haastatteluaineistosta viisi tanssijoiden professionalismia määrittävää teemaa, joita 
kutakin käsittelen omassa alaluvussaan. Ensimmäinen koskee tanssin laajentunutta 
taidemaailmaa, joka antaa tanssijoille toisaalta enemmän mahdollisuuksia tehdä tyyliltään 
erilaisia teoksia erilaisissa ympäristöissä, toisaalta tuo haasteita lisäten ammattitaidon 
vaatimuksia. Tanssijat tunnistivat toimintaympäristöjen monipuolistumisesta johtuvan 
tanssijan ammatinkuvan laajentumisen, mutta eivät vielä liittäneet soveltavaa 
työskentelymuotoa selvästi osaksi omaa työtään. Laajentuneeseen tanssin taidemaailmaan 
kuuluvat myös perinteisten ammattiroolien rajojen liudentuminen ja ensemble-
työskentelymuodon korostuminen, jolloin kaikki osallistuvat teoksen rakentamiseen 
suhteellisen tasa-arvoisina. Toinen teema, jota käsittelen luvussa 4.2, on tanssijan 
tekijyyden korostuminen teoksen rakentajana koreografin rinnalla. Tässä luvussa 
määrittelen haastattelujen perusteella määrittyneet kolme materiaalin teko- tai 
harjoittelutapaa, jotka tanssijat kohtaavat arkityössään. Luvussa 4.3 analysoin, millaiseksi 
haastattelemani tanssijat määrittelivät tanssitaidon eli tanssitekniikkaan ja esiintymiseen 
liittyvän ammattiosaamisen ja miten he itse pitivät sitä yllä. Neljäs vahva teema oli 
työryhmän eli sosiaalisen vuorovaikutuksen merkitys työlle ja sen mahdollistumiselle. 
Viimeisessä alaluvussa 4.5 käsittelen tanssijoiden ammattikentällä luovimisen kykyä ja 
pakkoa; miten työn moniroolisuus on osa ammatti-identiteettiä, miten työhön 
rekrytoituminen tapahtuu, miten koulutus on vaikuttanut taiteilijaidentiteettiin ja 
millaiseksi he kokevat tanssijan työn arvostuksen. 
 
4.1 Laajentuminen – Tanssija laajentuvassa tanssin taidemaailmassa 
 
Kylhän se nyt on myöskin sellanen ajan trendi, et se koko tanssijuuskäsite on niinkun tosi 
laaja, et mitä tanssija tai tanssitaiteilija voi tehdä kaikkee. 
 
Tanssijoiden puheen taustalta heijastui sama tanssitaiteen arvojen muuttuminen kuin mitä 
olen käsitellyt luvussa 3.3: toisaalta kyse on nykytanssin käsitteen laajentumisesta kohti 
esitystaidetta ja konseptuaalista nykytaidetta, toisaalta erilainen tapa suhtautua 
fyysisyyteen ja tanssiliikkeeseen. Aikaisemmin fyysisyys ja tanssiliike tarkoittivat ennen 
kaikkea robottimaisen suorittavan kehon ja fyysisten taitojen korostumista, mitä 
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harjoiteltiin erilaisten kodifioitujen tekniikoiden kautta. Keholle ikään kuin muokattiin 
valmiita reittejä. Nyt fyysisyys voi olla myös jotain paljon laajemmin käsitettävää 
ruumiillisuutta, joka tulee ilmi kehollisena läsnäolona ja kenties tanssijan persoonallisena 
”omana” liikkumisena, omaäänisyytenä, vastakohtana tanssitekniselle, ulkoapäin kehoon 
istutetulle liikkeelle. Yksi tanssijoista määritteli muutosta niin, että ennen fyysisyys nähtiin 
enemmänkin ulkoisten tai ulkoapäin asetettujen ominaisuuksien tai taitojen kautta, kun taas 
nyt se nähtiin ennemminkin tanssijan sisältä lähteväksi. 
 
Et nyt tuntuu, et nyt tässä just vähän aikaa on alkanut semmonen aika iso murros siinä, että just, et 
mitä tarkottaa niinkun fyysinen tai mitä tarkottaa, että tehdään liiketeoksia. Et sekin on semmonen, 
et joillekin, että tehdään tanssillista tai tehdään liikkeellistä, niin se tarkottaa just nimenomaan 
sellasta hyvin fiksattua materiaalia ja joillekin se on taas jotain sellasta paljon vapaampaa. Et se on 
niinkun jotenkin semmonen jännä murrosvaihe mun mielest menossa, joka on alkanu vähän aikaa 
sitten. (…) Et sit ku puhutaan, ni helposti tulee väärinkäsityksiä ihmisten välillä,  sen takia koska se 
tarkottaa eri asioita jotenkin semmonen fyysisyys ja liikkeellisyys ja semmonen, mikä se on se, 
niinkun virtuositeetti. –Laura 
 
 
Laura kertoi itse juuri miettivänsä tätä asiaa, koska hänen oma taustansa on 
”perinteisemmässä tanssiteknisessä liikkumisessa”. Hän oli viime aikoina erityisesti 
pohtinut, mitä on omaäänisyys ja sitä kautta myös liikkeellisyyden toinen ääripää, se joka 
ei ole sidoksissa perinteiseen tanssitekniikkaan. Laura oli siten selvästi huomannut, että 
hänen oma käsityksensä virtuositeetista kaipasi uudelleenpohdintaa tämänhetkisiä tanssissa 
korostuvia arvoja vasten. Hän myös totesi, että opiskeluajankohta ja oma tausta vaikuttivat 
näkemyksiin. Kouluajalla tuntuu siis olevan suuri merkitys; tähän palaan tarkemmin 
luvussa 4.5. Joka tapauksessa tanssijoiden monet pohdiskelut omaäänisyydestä, 
fyysisyydestä ja työn sisällöistä liittyivät haastatteluissa mielestäni tanssitaiteen käsitteen 
laajenemiseen: kaikki haastateltavat totesivat, että kenttä on monipuolistunut ja – lähes 
kaikki käyttivät samaa sanaa – ”laajentunut”. Hieman ristiriitaisesti samaan aikaan he 
tunnistivat kuitenkin hyvin myös ”trendit”, jotka Suomessa näyttäytyvät monen mielestä 
liian totaalisina. 
 
Ja jo tänä aikana, mitä mä oon tehny tätä työtä, ni näkee, et on semmosia meneviä ja tulevia 
trendejä. Ja sit täällä ne näyttäytyy usein hirveen totaalisina. Et ku tulee joku Deborah Hay ja 
havainnon harjottaminen, ni sit sitä tekee joka ikinen koreografi kaikissa, et niinku tavallaan se 
estetiikka valtaa kaiken ja sit mikään muu ei oo enää edes nykytanssia. –Tiina 
 
Ja sitten myös on silleen muuttunu, että sillon, kun mä valmistuin, fyysisyys ja liiketeokset oli 
hirveen niinkun, et niitä arvostettiin, et nyt tuntuu, et jotenkin viimesen ehkä neljän-viiden vuoden 
ajan se konseptuaalinen tanssiajattelu on niinkun trendi. Ja sit se mun mielestä sekään ei oo niin 
huono, mut se on mun mielestä tosi ikävää, et ihmiset sit aattelee, et on pelkästään se yks ja ainoo 
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tieks, että niinkun liikebiisit on suunnilleen paskaa, tai jotenkin et miks niinkun, et se on niiiin 
passé ja se on niiiin vanha-aikasta ja so boring, mut sillain, et mitä vitun välii, et eiks oo mahtavaa, 
et on erilaista, et on erilaista tanssitaidetta koko ajan olemassa. –Anni 
 
Onhan ollu, et on ollu just sen ysärin hyvin niinkun, Kennethän (Kvarnström) oli tosi kova juttu 
sillon, kun Kenneth oli kaupunginteatterissa ja musta tuntuu, että siinä meni todella monta vuotta 
tavallaan et oli senkaltasta jopa niinkun ihan liikemaailmassa se näky tosi pitkään, estetiikassa. Ja 




Paradoksaalisesti näiden kommenttien perusteella suomalainen tanssitaiteen kenttä tuntuu 
kuitenkin melko vaihtoehdottomalta, vaikka toisaalta se haastateltavien mukaan onkin 
laajentunut. Onko niin, että vaihtoehtojen kasvaessa erilaisten tyylilajien arvostus ei 
kuitenkaan varsinaisesti laajene, vaan sen sijaan ikään kuin vaihtuu toisesta tyylilajista 
toiseen? Herää kysymys, miten se vaikuttaa freelancer-tanssijoiden taiteelliseen vapauteen 
eli heidän mahdollisuuteensa valita omaa taidenäkemystänsä vastaavia töitä. Voiko olla 
niin, että tanssija ei pääsekään tekemään sellaisia teoksia, joissa itse haluaisi tanssia? Jos 
näin on, tanssijan roolia ei ehkä voi nähdä kovin autonomisena, vaan se uhkaa redusoitua 
pelkästään koreografin käyttömateriaaliksi. Ajattelen, että ollakseen tekijä, auteur-taiteilija, 
teosten täytyisi voida kuvastaa jollakin tavalla myös tanssijan taiteellista näkemystä. 
Kyseenalaistan siten myös Rouhiaisen näkemyksen freelance-tanssitaiteilijan 
valinnanvapaudesta. Hänen mukaansa freelancer-tanssitaiteilijoilla on paremmat 
mahdollisuudet vaikuttaa omaan uraansa kuin instituutioissa työskentelevillä kollegoilla.
166
 
Voi olla, että koreografeilla tämä vapaus toteutuu, mutta haastattelemieni tanssijoiden 
kohdalla se tuntuu olevan melko rajoittunutta. Sen sijaan oman työnsä arkirutiineiden 
freelance-tanssijoilla on enemmän valinnanvapautta kuin instituutioissa työskentelevillä, 
kuten Tiina toi haastattelussani esiin; palaan siihen luvussa 4.5. Joka tapauksessa tulkitsen, 
että suomalaisella tanssikentän arvot tuntuvat ohjaavan koreografeja tekemään teoksiaan 
hyvin samantyyppisistä esteettisistä lähtökohdista (vrt. ”muu ei oo enää edes 
nykytanssia”). Haastattelut toivat myös esiin, kuinka erilaiset estetiikkojen erot saattavat 
tuntua työtä rajoittavalta tekijältä, jos toiveet ja työtarjoukset eivät kohtaa halutulla tavalla. 
 
No se on varmaan sit se aikakausi, et millä on tehny ja mitä on tehny ja muuta, mut mua harmittaa 
se, et mä en oo päässy enemmän tekemään sellasia niinku, mis käytetään sitä kimmoisuutta ja sitä 
ponnistusvoimaa ja semmosta tavallaan tietynlaista urheilullisempaa laatua ja semmosta 
akrobaattisempaa, koska mä oisin pystyny tosi hyvin tekee sellasia töitä, mut niit ei sit hirveest sit 
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tavallaan niinku… Et mul ois ollu hyvät välineet siihen, mut semmosii ei sit niinkää oo tullu 
kohdalle. –Tiina 
 
Trendeistä huolimatta Tiina, Anni ja Jenni toivat kaikki esiin eri taiteenalojen yhteistöiden 
lisääntymisen sekä eri tyylilajien kirjon ja niiden sekoittumisen. He puhuivat varsinkin 
lisääntyneestä monitaiteellisuudesta, mutta myös erilaisista tavoista ja puitteista, jossa 
työtä tehdään. Tällä he viittasivat esimerkiksi produktioiden kokoihin (kuten kuinka monta 
henkeä produktiota on tekemässä), paikkoihin (kuten eri kokoiset tilat ja teattereiden 
ulkopuoliset ympäristöt) tai teosmuotoihin (kuten installaatio ja performanssi). Jenni toi 
esiin myös vaikutteiden entistä nopeamman kulkeutumisen muun muassa 
kansainvälisyyden ja internetin välityksellä. Se vaikuttaa kentän monipuolistumiseen, 
koska ”se ei oo enää muutamien tyyppien varassa tavallaan se semmonen tiedonvaihto”. 
Toisaalta Jenni pohti, että tällainen tietotulva saattaa tuoda myös kokemuksen siitä, että 
kaikki on jo tehty; voiko enää keksiä mitään uutta?  
 
Laajentuvaan tanssin taidemaailmaan ja käsitykseen tanssista kuului myös tanssijan 
ilmaisutapojen laajeneminen kielelliselle puolelle. Kaikki haastateltavat toivat esiin, että 
tanssijan nykyisiin työvälineisiin kuului myös ääni. Etenkin Anni kertoi sen olevan yhä 
itsestään selvempi osa myös tanssijoiden ilmaisurepertuaaria. Haastattelemani tanssijat 
eivät kuitenkaan olleet puheensa perusteella saaneet koulutusta äänenkäyttöön 
opiskeluaikanaan, vaan se oli pitänyt uran varrella opetella ”heittäytymällä”. Annia 
harmitti, ettei hänen aikanaan Teatterikorkeakoulussa ollut eri laitosten välistä yhteistyötä. 
 
Ainakin tänä päivänä varsinkin vaaditaan sujuvaa, et se on jotenkin itsestäänselvyys, et sä pystyt 
tieksä niinkun tuottamaan puhetta ja äänenkäyttö tanssiessa ja liikkuessa ja se on tuttua ja sä oot 
tehny sitä. –Anni 
 
Ja toki kun ei oo puhetyöläinen, tai ei oo niinkun puheen ammattilainen, ni se on aina vaikeempaa, 
se on ihan hirveen vaikeeta. Mutta mä en aattele, mä yritän niinkun ajatella sitä niinkun, et se on 
tätä samaa tekemistä, se on tätä samaa tanssia ja olemista ja minua ja sitä mun tavallaan ääntä, on 
se liikkeellinen tai niinkun puheen kautta tuotettava ääni. Et nykyään en pelkää puhua lavalla. Joka 
ennen tuntu ihan äärimmäisen, äärimmäisen vaikeelta. Et se yhtäkkii joku niinkun loksahti. – Laura 
 
Toki siis, että jos on, et ei pelkää sitä lähtökohtasesti, että voi vaikka käyttää ääntäkin, vaikka 
siihen ei oo varsinaisesti koulutustakaan. Niin toki se on plussaa. (…) Mutta omalla kohallani se 
menee sitten sillä tavalla, että no, mä oon sitte kelannu niin, et ei mulla oo mitään menetettävää. 
Että sit sitä vaan heittäytyy. Ja katotaan mihin se riittää. – Jenni 
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Nykyään tanssitaiteen taidemaailman laajeneminen on otettu huomioon myös 
Teatterikorkeakoulussa ja tanssijat saavat opetusta myös äänenkäytössä.
167
 Kiinnostavaa 
kuitenkin oli, että kaksi haastateltavaa arvosteli, toinen heistä tosin hyvin varovasti, 
nykyistä tanssitaiteenlaitoksen opetusta, joka ei heidän käsityksensä mukaan ollut enää 
yhtä intensiivistä tai tarjonnut yhtä laajasti erilaisia tekniikoita kuin heidän aikanaan. Tämä 
tuo hyvin esiin arvojen muuttumisen ja eräänlaisen bourdieulaisen kamppailun ortodoksien 
ja kerettiläisten välillä. Uudet sukupolvet oppivat jo koulutuksen kautta uudenlaisia 
näkemyksiä tanssitaiteesta, mutta kokeneemmat sukupolvet suhtautuvat niihin varauksella, 
koska ovat itse sosiaalistuneet erilaisiin käytäntöihin. 
 
Tanssijan roolin kannalta oleellista on myös ensemble-työmuodon vaikutus. Perinteiset 
työroolit ovat myös tanssin kentällä laajentuneet tai rajat liudentuneet. Myös Löytönen 
kirjoittaa tutkimuksessaan erilaisista tanssitaiteilijoiden rooleista. Hänen mukaansa kunkin 
roolin osaamisvaatimukset ovat laajentuneet ja monipuolistuneet, mutta eivät suinkaan 
hävinneet: ”Rooleissa on kysymys pikemminkin perspektiivisyydestä, toisin sanoen siitä, 
mistä näkökulmasta tanssiteosta tai tanssitaidetta kulloinkin jäsennetään ja mitä tämä 
perspektiivi kultakin toimijalta edellyttää.” Hänen mukaansa roolit eivät ole sidoksissa 
niinkään toimijaan, vaan ennen kaikkea näkökulmaan.
168
 Omasta tutkimuksessani korostui 
mielestäni se, kuinka tanssijan roolin näkökulma, tai tanssijan roolin vaatima perspektiivi, 
oli laajentunut entisestään. Työryhmän osapuolet ovat aikaisempaa tasa-arvoisempia 
keskenään ja ylittävät oman erikoisosaamisensa rajoja: tanssijat ottavat esimerkiksi kantaa 
koreografian dramaturgiaan tai vaikuttavat valojen suunnitteluun. Haastateltavat kertoivat, 
kuinka nykyään teoksia tehdään hyvin kokonaisnäkemyksellisesti niin, että suunnittelijat 
ovat mukana teosprosessissa alusta alkaen. Tällainen prosessin tasa-arvoinen jakaminen 
tuntui monen haastateltavan mielestä olevan työn kannalta paras ratkaisu, koska se 
palvelee tasapainoisen kokonaisuuden syntyä. Silloin tanssijoilla on myös esimerkiksi 
mahdollisuus vaikuttaa  mahdollisimman aikaisessa vaiheessa siihen, ettei valojen kirkkaus 
häiritse yleisön näkemistä teoksessa, jossa luonnollinen katseen käyttö on tärkeää. 
Toisaalta tämä tuntui Jennin puheen mukaan johtaneen myös työmäärän tai ainakin 
työtuntien lisääntymiseen. 
 
                                                        
167 Henkilökohtainen sähköpostitiedonanto 29.10.2015 Satu Rinnetmäeltä, joka valmistui 
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun tanssijan maisteriohjelmasta keväällä 2015. 
168 Löytönen 2004, 46. 
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Kyllä musta on paras työn kannalta semmonen, et kaikki on tietosia tavallaan mitä juttua ollaan 
tekemässä, niinkun alusta lähtien, että jaetaan se prosessi kaikkien kesken… Mitä nykyään mun 
mielestä onkin suurin osa jutuista, missä oon ollu mukana, ne on ollu semmosia, kun taas joskus 15 
vuotta sitten saatto olla sillä tavalla, että tanssijat tekee koreografin kanssa duunia ja sitten puvut 
tulee viimesellä viikolla, valot ja tavallaan se lopullinen ääni tulee niinku viimesellä viikolla. Et ei 
oo semmosta niinkun, et tietäis, että mitä me ollaan niinkun kokonaisuutena tekemässä. (…) Ja 
ehkä just, täytyy kai sanoo, että riippuu projektista, mutta että työajat saatto olla tyyliin että neljä 
tuntia päivässä on harjotukset ja sit harjotellaan sitä liikemateriaalia, kun taas nyt voi olla aika 
paljonkin, kymmenen tuntia työpäivää ja harjotellaan kaikkee mahollista ja tehään kaikkee 
mahollista. Et jos oot niinku tavallaan osana toteuttamassa sitä kokonaisuutta, niin sit se tarkottaa 
sitä, että sä sitoudut siihen aika kokonaisvaltasesti myös ajallisesti. –Jenni  
 
Tanssitaiteen ”laajenemisesta” huolimatta kellään haastateltavista ei ollut itsellään 
kovinkaan paljon kokemusta soveltavan taiteen tekemisestä tai yleisötyöstä. Kaksi 
haastateltavaa pyysi minua määrittelemään, mitä soveltavalla taiteella tarkoitan, ja käsite 
vaikutti olevan heille melko hämärä. Kaikki kuitenkin pitivät sitä lopulta lähtökohtaisesti 
hyvänä asiana ja uskoivat sen laajentavan tanssijoiden työmahdollisuuksia. Tiina toi esiin 
taiteilijalla olevan hänen mielestään paljon erilaisia muihin yhteyksiin sovellettavissa 
olevia taitoja: luovuutta, taitoa sopeutua erilaisiin työrooleihin ja johtajiin sekä 
tilanteenlukutaitoa. Hän ei sinänsä ihmetellyt, että taiteilijan ammattitaitoa pyritään 
hyödyntämään myös taidekentän ulkopuolisissa yrityksissä ja työyhteisöissä, koska hänen 
mukaansa tanssijan tietotaitoa pystyi kanavoimaan monella tavalla ja sillä oli selvästi 
paljon annettavaa myös muille työaloille. Toisaalta soveltavan työn käsite myös nostatti 
varautuneita ajatuksia. Jenni totesi, että työmuoto ei sovi kaikille taiteilijoille. 
 
Mutta sitten se on mun mielestä vähän huolestuttava piirre, että sitten jos rahoja ohjataan vain 
niinkun semmoseen, että mennään just vanhainkotiin tai et sun pitää tehdä se sun juttus niinkun 
tämmösiin instansseihin, tai tälläsen boksin sisällä, että sä saisit rahotusta. Niin sit se on vähän 
ankeeta, koska nimenomaan ei kaikkien taide syty semmosissa ympäristöissä. –Jenni  
 
Että en todellakaan poissulje sitä soveltavaa käyttöö, oon omasta kokemuksestakin sen todennut, et 
se voi olla tosi hienoo ja tosi tarpeellinen ja ehkä omalla laillaan ehkä merkityksellisempi kokemus 
kuin joku keskiverto esitystilanne. Mut mä en haluu tehdä sitä myöskään sillä kustannuksella, et 
rupeis jotenkin poissulkemaan tai dissaamaan sitä perinteistä esitystilannetta tai sitä perinteistä 
motiivia esittää taidetta tai tuoda taidetta esille. – Tiina 
 
Kommentit kuvastavat taiteilijoiden pelkoa siitä, että soveltava taide vie rahoja pois niin 
kutsutusti perinteiseltä näyttämötaiteelta. Samalla ne tuovat esiin hieman skeptisen 
suhtautumisen ”taiteesta hyvinvointia” -puheeseen 169 , jossa taiteen itseisarvo joskus 
unohtuu. Varsinkin Tiina painotti, ettei taidetta pidä ”helpottaa” tai tehdä tieten tahtoen 
”helposti lähestyttävämmäksi”, koska myös vaikealla taiteella on paikkansa. Näyttäisi siltä, 
                                                        
169 Vrt. Laakkonen 2009, 33–35. 
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että ainakaan vielä soveltava taide tai Lehikoisen mainitsemat ”uudet toimintaympäristöt” 
eivät näy haastattelemieni taiteilijoiden työnkuvassa mitenkään erityisen tärkeällä tavalla. 
Toisaalta Piispan ja Salasuon esiin tuoma eräänlainen taiteen markkinataloudellistumisen 
diskurssi oli kuitenkin puheessa näkyvissä ja lopulta kaikki haastateltavat tuntuivat 
kuitenkin tunnistavan sen niin, että pystyivät muodostamaan jonkinlaisen kannan siihen. 
Voidaan kuitenkin kyseenalaistaa, kuinka paljon haastateltavien valinta vaikutti soveltavan 
taiteen merkitykseen haastateltavien puheessa. Valitsin taiteilija-apurahan saaneita 
tanssijoita. Siten voidaan ajatella, että haastattelemani tanssijat ja heidän uransa vastaavat 
apurahanmyöntäjien käsitystä menestyneestä tanssijasta. Onko tämä kuva loppujen lopuksi 
edelleen hyvin sidoksissa perinteiseen näyttämöllä esiintyvään taiteilijaan? Onko soveltava 
työ sittenkään vielä tunnustettu apurahajärjestelmässä tasa-arvoisena muun taiteellisen 
työn rinnalla?  
 
Haastatteluiden perusteella näyttäisi myös siltä, että tanssijan ammatti aletaan nykyisin 
nähdä enemmän koko uran pituisena kuin ennen. Tanssijan ammattia on perinteisesti 
pidetty nuorten ammattina, koska kehon vanheneminen voi aiheuttaa rajoitteita työhön. 
Kansallisbaletin tanssijoiden eläkeikä on naistanssijoilla 43 vuotta ja miestanssijoilla 45 
vuotta, freelancer-nykytanssijoilla ei tällaiseen varhaiseen eläköitymiseen ole ollut 
mahdollisuutta.
170
 Siksi Suomessakin tanssijoiden ikääntymiseen liittyvistä haasteista tai 
jopa uudelleenkouluttautumisesta on keskusteltu paljon.
171
  Rouhiainen toi myös 
tutkimuksessaan esiin, että Suomessa tanssitaiteilijoiden jatkaminen esiintyjänä 
neljänkymmenen ikävuoden jälkeen oli vielä 2000-luvun alussa melko harvinaista. 
Kuitenkin myös hänen tutkimuksensa tanssijat eivät nähneet uran jatkamiselle välttämättä 
esteitä.
172
 Myös Riitta Pasanen-Willberg viittaa siihen, kuinka vanhemmilla tanssijoilla 
olisi paljon näkemyksellisyyttä ja osaamista, jota ei kuitenkaan vielä vuonna 2000 
arvostettu tanssijan ominaisuutena samalla tavalla kuin teknisesti taitavaa suorittavaa 
kehoa.
173
 Kenties aika alkaa lopulta olla kypsä siihen. Kaikki haastattelemani tanssijat 
näkivät itsensä tanssijoina myös tulevaisuudessa. Yksi heistä totesi, että on järjetöntä, jos 
ikä ei näy taiteessa, jonka pitäisi olla eräänlainen ”avoin kenttä suhteessa maailmaamme”. 
Jenni koki vanhenemisen vaikuttavan kuitenkin siihen, millaisiin teoksiin voi hakeutua. 
                                                        
170 Suullinen tiedonanto järjestötoimitsija Sami Hiltuselta Temen toimistossa 21.9.2015. 
171 Vrt. Laakkonen 1993; STST on järjestänyt useita tanssijan ikääntymiseen liittyviä seminaareja. 
STST:n arkisto. 
172 Rouhiainen 2003, 348–350. 
173 Pasanen-Willberg 2000, 55. 
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Yhden haastateltavan kanssa aiheesta ei noussut keskustelua, mutta kaksi tanssijoista 
suhtautui huomattavan positiivisesti myös vanhenemiseen. Heidän mukaansa ikä toi lisää 
syvyyttä taiteilijuuteen. Heidän mukaansa jokaisen oli vain löydettävä omat keinonsa 
siihen, miten tanssijuuden ylläpitäminen ja tanssijana oleminen myös vanhemmalla iällä 
oli mahdollista. 
 
Mä nään itseni tulevaisuudessa sillain niinku niinkin pitkälle, et mul on aina ollu ajatuksena, et tää 
ei niinkun lopu, et mä tanssin niinkun aina tai teen tanssia tavalla tai toisella aina. Se on ollu mulle 
jotenkin niinkun itsestään selvä, tai niinku eihän sitä voi tietenkään pitää itsestäänselvyytenä, mut 
et se on niinku mun ajatus aina ollu. –Laura 
 
Ja sitte se, että tota et esimerkiks vaikka jos tulee ikää, ja se tanssijan työn tapa niinkun muuttuu. 
No edelleen mä itse ajattelen, että mä haluan pysyä kunnossa. Mut mitä se tarkottaa kussakin eri 
tilanteessa ja elämänvaiheessa, ni se voi olla niinkun, et mä en pidä niinkun sellasta, et on niinkun 
valmius tehdä jotain mielettömiä akrobaattisia juttuja, ni ei se oo kuitenkaan mikää niinku 
semmonen välttämättömyys. Et haluan pysyä kunnossa, mitä se sit missäkin vaiheessa ja missäkin 
yhteydessä tarkottaaki. Et sen täytyy aina liittyy myös siihen, et mitä on tekemässä, että en tykkää 
myöskään yhtään semmosesta niinku ajattelusta, ku jotkut sanoo, et me ollaan kohta 
neljäkymppisiä tanssijoita, ni meiän ei enää tartte pystyä johonkin ja johonkin. Niin tavallaan 
niinkun, et mä en niinkun halua laiskistua jotenkin sitä varten, et mä en oo enää kakskymppinen.  –
Tiina 
 
Toisaalta ikään viitattiin myös niin, että vanhemmiten tanssijoille oli tullut tarve keskittyä 
yhteen asiaan kerrallaan, eikä tehdä monia töitä päällekkäin kuten ehkä uran alussa oli 
tapahtunut. Asian voi kuitenkin tulkita myös kasvaneeksi ymmärrykseksi omien 
voimavarojen järkevästä käytöstä. Toisaalta esimerkiksi Tiina huomautti, että on vaikea 
erottaa omaa kehitystään tai kypsymistään taiteilijana varsinaisesta fyysisestä 
vanhenemisesta – joka tapauksessa hän koki taiteilijana olemisen matkana, jossa on 
alituisessa muutoksen tilassa. Myös muut tanssijat viittasivat haastatteluissa siihen, ettei 
tanssija ole ikinä valmis ja aina voi kehittää omaa työtään pidemmälle. Jenni totesi, että 
vaikka oli tehnyt työtä jo kauan, jokaisen projektin alussa tuntui kuin olisi vasta-alkaja; 
aina täytyi siis jollakin tavalla aloittaa alusta ja olla nöyrä uusille haasteille.  
 
4.2 Tekijyys – Tanssija teoksen rakentajana 
 
Se on niinkun et jossakin on puhtaasti toteuttaja, vision toteuttaja ja jossakin on myös 
siihen vaikuttaja, ja tämä prosenttuaalinen osuus vaihtelee. 
 
Tanssiteokset rakentuvat tiiviissä yhteistyössä koreografin ja tanssijoiden välillä. 
Tanssijoiden tämänhetkisessä professionalismissa korostui mielestäni tekijyys eli se, 
kuinka tanssija oli aktiivinen taiteellisen panoksen tuoja, joka keskusteli yhtenä työryhmän 
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auteur-taiteilijana teoksen kokonaisuudesta koreografin kanssa. Haastattelujen perusteella 
saattoi erottaa kolme erillaista tanssiteoksen työtapaa: koreografin luoman liikkeen 
opettelu, selkeän improvisaatiotehtävän kautta tuotettu materiaali sekä tilanne, jossa 
improvisaation kautta haetaan mahdollista tehtävärajausta ja sitä kautta lopullista 
materiaalia teokseen. Keskeiseksi asiaksi nousi improvisaatiomuotoisen teosprosessin 
yleistyminen suhteessa haastateltavien uran alkuaikoihin. Se vaikutti selvästi tanssijan 
rooliin teosprosessissa, sillä tanssija oli yhä olennaisemmalla tavalla vaikuttamassa 
syntyvään lopputulokseen ja liikkeellisiin valintoihin. Mielestäni tämä heijastaa Sennettin 
ajatusta uuden kapitalismin ajan työn johtamisen käytännöistä. Sennettin mielestä ajatus 
johtamisesta on muuttunut: johtaja toimii uudessa kapitalismissa tiimin kanssa 
tasavertaisena jäsenenä eräänlaisena ”fasilitaattorina”, eikä niinkään määräävänä 
auktoriteettina kuten aikaisemmin on totuttu ajattelemaan. Sennett kirjoittaa, että johtajan 
työtä, ”prosessin helpottamista ja välittämistä, on äärimmäisen vaikea osata erottaa sen 
lopputuloksesta”. 174  Näin tuntuu olevan myös tanssitaiteessa. Vaikka koreografilla on 
edelleen kokonaisvastuu teoksen suunnittelusta, hän toimii enemmänkin prosessin 
fasilitaattorina ja erilaisten ideoiden ehdottajana. Voidaan siis ajatella, että taiteellinen 
vastuu ei ole pelkästään hänellä, koska tanssijat tuottavat joskus lähes kaiken materiaalin 
itse, vaikkakin koreografin visiota myötäillen. Tanssijan asema ei näin ollen näyttäydy 
välttämättä tanssikentän auktoriteettihierarkian pohjimmaiseksi, kuten se on voitu ennen 
mieltää, vaan enemmän itsenäiseksi tekijäksi, auteur-taiteilijaksi, jolla on vahva ”oma 
ääni” ja jonka persoonallinen ja henkilökohtainen liikkumistapa on hänen valttikorttinsa 
myös työmarkkinoilla. Oletus tanssijantyön tai työn käytäntöjen muuttumisesta sai siis 
vahvistusta aineistosta. Lähes kaikki haastateltavat viittasivat siihen jollakin tavalla jo 
ennen kuin ehdin itse kysyä asiaa.  
 
Ja sitten taas toisaalta välillä on ihan todella virkistävää niinkun harjotella jonkun toisen 
liikemateriaalia ihan puhtaasti. Mitä ei niinkun ehkä nykypäivänä, ainakin minä ite sitä vähemmän 
teen semmosta työskentelyä. (…) Ehkä just sillon niinku 90-luvulla enimmäkseen tanssijantyö oli 
just senkaltasta, että toteutettiin sillä tavalla liikkeellisesti koreografin näkemystä ja myöskin 
niinkun, et koreografin työ oli ehkä enemmän sit semmosta liikepohjasta, kun taas nykyään sitä on 
vähemmän, et on semmosia niinkun konseptipohjasia, on ihan niinkun täysin, et on vaan joku 
kirjallinen skore vaikkapa, et mennään senmukasesti. –Jenni 
 
 
Tässä haastateltava viittasi 90-luvun koreografiin liikkeen luojana, joka opettaa tanssijoille 
materiaalinsa sellaisenaan, jolloin tanssijat sisäistävät koreografian ikään kuin matkimisen 
                                                        
174 Sennett 2002, 116. 
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kautta. Nykyaikana taas tanssijat seuraavat suoranaisen liikkeen asemesta enemmänkin 
jotakin koreografin ideaa, ”skorea” (englanniksi score), jolloin materiaali syntyy 
tanssijoiden improvisaation avulla. Yksi haastateltava toi aiheen esiin heti ensimmäisen, 
hänen omiin ammatillisiin toiveisiin liittyneen, kysymyksen kohdalla: 
 
Että tällein nyt, sehän on muuttunut täs nyt aika paljon, mä oon ollu kolmetoista vuotta niinku 
ammatissa, kolmetoista vuotta sitten valmistuin, niin se on ehkä myös muuttunut vähän se tanssijan 
työ, tai miten esimerkiks ne koreografit, joiden kans on tehny pitkään, niin niitten tapakin on täs 
koko ajan niinkun muuttunut matkanvarrella (…) Työtavat on muuttunut ihan niinkun 
konkreettisesti, miten lähdetään tekemään teosta. –Laura 
 
Kuten Jenni, myös Laura toi esiin, että koreografit eivät enää niinkään ”anna eteen 
liikettä”, vaan että ”yhdessä haetaan jotain, se tulee harjotteiden kautta”. Lopputulokseksi 
saattaa yhä tulla hyvin tarkasti määritelty koreografia, mutta se työstetään yhteistyössä 
tanssijoiden kanssa. Hän kertoi, että myös ne koreografit, jotka ovat ennen antaneet 
tanssijoille hyvinkin valmista liikettä, ovat alkaneet muuttaa tyyliään ”vapaammaksi”, 
jolloin improvisaation rooli työskentelyssä on kasvanut. Tanssija ei ole pelkästään 
materiaalin toteuttaja, vaan liikkeen tuottaja. Myös valmiissa teoksessa tanssijalle voi jäädä 
vapaata liikkumavaraa, eikä kaikki ole liike liikkeeltä määritelty. 
 
Mutta nykyään ehkä se on menny just siihen, että nykyään se ei oo koreografin liikettä, jos tällein 
karkeest sanoo, et sillon, kun mä alotin, ni se lähti enemmän siitä, ainakin niiden kans, joiden 
kanssa mä oon tehny, että enemmän tehtiin just sitä koreografin liikettä ja sit tanssija muokkaa siitä 
oman näköistään, mut et nyt siitä on tavallaan jotenkin, se on tavallaan jääny. Et nyt se tanssija 
tuottaa sitä liikettä. Ja siitä muokataan se semmonen, tai jos se on nimenomaan fiksattua siinä 
teoksessa se liike, ni siitä lähetään hakemaan se. Mut sit on myös jotkut koreografit, joilla se on 
vapaa sillä tavalla, et se ei oo ollenkaan niinkun samoja liikkeitä, vaan et se tulee, et siin on joku 
tehtäväpohja tai joku tällai. –Laura 
 
Vaikka improvisaation merkitys teosten tekoprosesseissa oli kiistaton, lähes kaikki 
tanssijat toivat esiin, että myös valmiin liikkeen omaksuminen kuului edelleen vahvasti 
tanssijan ammattitaitoon. Tätä työtapaa voidaan ajatella ”traditionaalisena” tanssijantyön 
mallina: tanssija opettelee liikemateriaalin koreografin mallin mukaan ja pyrkii saamaan 
sen niin omakseen, että siihen on mahdollista tuoda myös omaa tulkintaa. Tähän malliin 
liitän myös Tiinan esiintuoman tanssijan työn muodon, joka liittyy toisen tanssijan 
”paikkaamiseen” teoksessa. Silloin tanssijalla ei ole edes pääsyä teosprosessin tuomaan 
informaatioon, vaan hänen on nopeasti kyettävä omaksumaan toisen tanssijan paikka 
teoksessa, jossa joku alkuperäisistä tanssijoista on estynyt tanssimasta. Tiina kertoi itse 
opetelleensa yhden teoksen videonauhan perusteella yksin salissa ilman koreografin 
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ohjeita, joita teoksen alkuperäiset tanssijat olivat tulleet välillä hänelle kertomaan ja 
auttamaan epäselvissä kohdissa. 
 
Sekin on mun mielestä kyllä tanssijan ammattitaitoa, että pystyt olemaan vaan, ja tää on vähän 
väärä sanoa vain, mut olemaan se toteuttaja. Ja huolimatta siitä, mitä sä ite haluisit, et sä pystyt sen 
oman, et nyt mä haluaisin tehdä näin, että se ei oo siinä vaiheessa tärkeetä, että mitä sä haluat, vaan 
että mitä koreografi tai ohjaaja haluaa. (…) Se nyt menee sillä lailla, et opettelet ja opettelet ja 
opettelet, et se on niin kirkasta ja helppoo kuin se voi sun keholla toteutettuna olla. Että sä pystyt 
tekemään mitä vaan, tai tavallaan et sun aivotyöskentely ei ole siinä kropassa enää, vaan että se 
(liike) on kropassa, ja sit sä voit niinkun kattoo mihin vaan melkeenpä.  –Jenni 
 
Mä tykkään siitä tanssijan työhön liittyvästä tehtävästä päästä koreografin sisäiseen maailmaan ja 
lukee sitä ihmistä ja tavallaan päästä jonkun toisen fyysiseen tekemisen tapaan ja siihen 
liikkeelliseen ajattelutapaan ja siihen kehon olotilaan, mitä sen ajattelu vaatii ja sit mä nautin myös 
siitä, et mä samalla tiedostan, et mä en matki tai kopioi ketään vaan mä otan sen, ni sit se tulee 
tavallaan minusta, niinkun minun kautta ulos, et mä en koe siinä, et mitenkään niinku mua 
rajotettais vaan päinvaistoin se on must kiinnostavaa. –Tiina  
 
Improvisaation kautta tuotetussa materiaalissa tanssijat kokevat pääsevänsä vaikuttamaan 
lopputulokseen lähes tasa-arvoisena koreografin kanssa. Tässä työmuodossa lähdetään 
liikkeelle usein jostakin rajatusta improvisaatiotehtävästä, jota koreografi ohjaa ja josta hän 
poimii materiaalia. Tanssijat korostivat improvisaation rajojen merkitystä, koska täytyy 
olla jotain, jota vasten olla vapaa. Koreografin tehtävä on ikään kuin rakentaa maailma, 
jonka puitteissa tanssija voi vapaasti, mutta kuitenkin tietyn maailman sisällä, toimia. 
Laura toi esiin myös sen, että joskus improvisaation kautta tuotettu tanssijan vapaus jää 
kuitenkin ikään kuin näennäiseen rooliin, jos lopullinen teos ”paketoidaan”, eli lopulta 
koreografioidaan, hyvin tiukkaan muottiin. Silloinkin harjoituksissa tehdyt improvisaatio 
resonoi teoksessa kuitenkin jollakin tavalla. Taustalla voi olla myös selkeä metodi tai 
eräänlainen koreografin oma tekniikka, jonka mukaan tanssijat liikkuvat ja muokkaavat 
liikemateriaalia. Silloin raja koreografin ja tanssijan tuottaman liikemateriaalin välillä 
saattaa olla hyvin häilyvä. 
 
Nykyään (koreografin nimi) on enemmän menny siihen, et sil on ehkä jotain, et sillä on selkee idea, 
sillä on tietyt liikeaihiot, mut sit sil on paljon myös niinkun tehtäviin perustuvaa improvisaatiota ja 
niitä yhistellään. Et melkeen mun mielestä siinä on melkeen samassa asemassa silleen siinä 
liikkeen luomisessa ja teoksen liikematskun luomisessa niinkun tanssija ja koreografi on niinkun 
samanarvosia. Mut sit tietenkin se rakenne ja dramaturgia on (koreografin) päätettävissä. –Anni 
 
Sitte voidaan tehdä näitä tallasia niinkun ohjattuja improvisaatioita, missä on hyvin tarkka usein se, 
missä liikutaan ja mitä ollaan tekemässä ja sitten saatetaan videolta opetella joitakin asioita, mitä 
siel on tapahtunut. Ja sit siel on koko ajan se improvisaatio tavallaan, et siel on kokoa ajan se 
semmonen kelluva laatta, mikä elää sen mukaan, et mitä tanssijat tarjoo ja mitä tanssijat niinkun on 
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ja tekee ja kuitenkin niinkun siinä tuntee koko ajan itse vaikuttavansa siihen lopputulokseen ja 
siihen jälkeen, et mitä syntyy, mut sillä tavalla, et on hirveen vahva se jonkinlainen perusta. (…) 
Mut sit samaan aikaan, kun mä luon sitä materiaalia siinä teoksessä, niin se tulee kyl niin vahvasti 
siitä hänen metodista ja estetiikasta ja teosajattelusta, et se on tavallaan kuitenkin jollain lailla 
(koreografin) materiaalia, vaik se ois minä, joka on sen luonu. Että jossain kohtaa se on niinku 
hirveen häilyvä se raja. – Tiina 
 
Kolmas työtapa, jonka haastattelupuheesta erotin, on kaikkein avoimin: siinä 
koreografillakaan ei ole lähtökohtaisesti varmaa metodia tai tehtävää, minkä pohjalta hän 
ideaansa haluaa tuoda esiin. Sen sijaan erilaisia vaihtoehtoja lähdetään yhdessä hakemaan 
improvisaatiotehtäviä koko ajan tiukemmin rajaamalla. Tähän työtapaan kuuluu mielestäni 
myös Annin kertoma keskustelulähtöinen työtapa, jossa tutustuttiin huolella teoksen 
teeman mukaiseen lähdemateriaaliin muun muassa katsomalla elokuvia ja dokumentteja 
sekä lukemalla artikkeleja ja kirjoja. Tämä työtapa lähenee mielestäni jo enemmän 
näyttelijäntyötä kuin puhtaasti liikkeeseen keskittyvää perinteistä tanssijantyötä. 
 
Voihan olla sillain, et lähetään jotain vaan kokeilee ja sit koreografi sieltä pikkuhiljaa alkaa 
rajaamaan sitä. Et joo, et itse asiassa nyt voiskin ajatella tonne suuntaan, se lähtee niinkun elämään, 
et sillon se on semmost yhdessä tavallaan hakemista, et mikä se tehtäväkään edes vois olla. Et 
sellasta myös tehään paljon. –Laura 
 
Yleensähän se menee niin noissa tommosissa, missä haetaan improvisaation kautta, että ensin on 
tosi iso se tavallaan se kenttä, minkä sisällä möyhitään ja sit sitä aletaan rajaamaan ja karsimaan ja 
sitten lopulta voi olla, että keskity vaan johonkin ihan vaikka kyynerpäihin, polviin, et mihin sä 
pääset niitten kanssa tai, ehkä yleensä tanssipuolella on tosi fyysisiä tehtävia ja fyysisiä rajauksia. 
Kyl se yleensä sit menee niinkun tollasten rajausten kautta. –Jenni 
 
Me keskusteltiin todella paljon. Jaettiin kokemuksia (…) ja sit katottiin tosi paljon dokkareita, 
leffoja, luettiin artikkeleita netistä, kirjoja, ja sitten sitä mukaa niitten keskustelujen ja sitten 
niinkun, sit oli jotain tehtäviä, mitä tehtiin sekä teksti- niinku puheen tasolla, et liikkeen tasolla, et 
musan tasolla ja yhessä vähän kaikki sai olla siinä ehdottamassa. Tietysti (koreografilla) oli siinä se 
lopullinen taas päätös siitä järjestyksestä ja dramaturgiasta. Mut sitten pystyttiin keskustelee. –Anni 
 
Tanssijat myös viittasivat useaan otteeseen, että usein teoksissa yhdistetään näitä kaikkia 
kolmea työtapaa ja lopullinen tanssiteos voi vaihdella muodoltaan liike liikkeeltä 
koreografioidusta materiaalista lähes kokonaan tietyissä viitekehyksissä improvisoituun 
liikkeeseen. Näyttämöllä improvisoiminen asettaa kuitenkin erityisen haasteensa tanssijan 
professionalismille. Laura kuvaili, kuinka esitystilanteen kohottuneisuus ja erityisyys 
tuntuu hänestä ongelmalliselta: harjoitussalissa tapahtuneet asiat on vaikea saada 
näyttämöllä näkyviksi yhtä aitoina ja elävinä. 
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Et sitä hirveen helposti lähtee tavallaan hakee sitä hyvää, et mitä se oli sillon, mikä se oli. Mutku se 
kysymys ei oo se, mikä se oli sillon, vaan mikä se on nyt, mut et mikä se on nyt, ni siihen pääsee 
avaamalla sitä, että miten mä menin siihen tilaan. Et miten, mitkä oli ne keinot. Ja se on sitä 
tekniikkaa nimenomaan siin tanssijan työssä, et avaa just ne tavallaan asiat, mitkä auttaa siinä, et 
pääsee just nyt siihen semmoseen elävään avonaiseen flow-tilaan, se on just se flow-tila. Ettei oo 
sen varassa, et se tulee, jos se tulee, vaan että osaa tavallaan hakea ne keinot, jolla pääsee siihen 
flow-tilaan. Mut se on vähän semmost, niin, no joo, se on sitä tanssijan työtä, sitä omaa työtä. Joo, 
välillä jotkut koreografit antaa siihen paremmat mahdollisuudet kuin toiset, et siinäkin on sit sillain 
eroo kyllä. –Laura 
 
Lauran ajatukset korostavat ammattitaidon – tai tanssitekniikan – näkemistä jonkin 
konkreettisen asian osaamista laajemmin, jolloin keskiössä ei ole pelkästään itse 
lopputulos, vaan myös keinot päästä siihen. Improvisaatiomuotoisessa teosprosessissa 
tanssija ei tarvitsekaan pelkästään liikkumisen taitoa, vaan kokonaisvaltaisempaa 
näkemyksellisyyttä kokonaisuudesta ja niistä keinoista, jotka kutakin teosta parhaiten 
palvelevat. Tulkitsen, että näyttämöllä esitetty improvisaatio vie tämän osaamisen 
äärimmilleen, kun asioiden täytyy tapahtua hetkessä, eikä hakemiseen ole aikaa. Näen, että 
juuri tässä jonkinlainen omaäänisyys tulee myös apuun; tanssija voi ammentaa 
persoonastaan ja luottaa omaan taiteilijan laatuunsa silloin, kun varsinaisesti mihinkään 
muuhun ei voi tukeutua. Analysoin tätä omaäänisyyttä ja sen suhdetta tanssitekniikkaan 
seuraavassa luvussa lisää. Lauran mainitsemat ”koreografin antamat mahdollisuudet” 
tanssijan työlle ovat taas osa tärkeää vuorovaikutuksen teemaa, joka vaikuttaa 
merkittävällä tavalla tanssijan työssä ja teosprosesseissa. Sitä analysoin luvussa 4.4. Joka 
tapauksessa näen, että tanssijan tuottaman materiaalin merkityksen kasvaminen 
teosprosesseissa haastaa esimerkiksi Rouhiaisen näkemyksen tanssista ”koreografin 
taiteena”. 175  Vaikka kokonaisvastuu teoksesta on edelleen koreografilla, tanssijoiden 
taiteellisella näkemyksellisyydellä ja kyvyllä tuottaa omaa materiaalia on yhä suurempi 
vaikutus syntyvään lopputulokseen. Tämä on kuitenkin edelleen asia, jota ei ehkä olla 
tanssin taidemaailmassa vieläkään täysin tunnustettu kuten tulee esiin luvussa 5.5, jossa 
käsittelen tanssijan työn arvostusta; tanssijat kokevat koreografin työn olevan edelleen 
arvostetumpaa. Edelleen Rouhiaisen esiin tuoma koreografin suurempi vastuunotto 
teoksesta ei välttämättä enää pidä paikkaansa.
176
 Kuten tutkimukseni tuo esiin, tanssijat 
ottavat mielestäni suurta vastuuta myös teoksen kokonaisuudesta, eivät pelkästään omasta 
esiintymisestään tai kehostaan.  
 
                                                        
175 Vrt. Rouhiainen 2003, 260–261. 
176 Vrt. emt., 262–263. 
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4.3 Pystyväinen keho ja omaäänisyys – Tanssitaito ja esiintymisen tekniikka 
 
Tanssitekniikka on mun mielestä sitä, että pystyy tuottamaan semmosta materiaalia, mitä 
koreografi pyytää tai haluaa tai toivoo. 
 
 
Hyvän tanssijan ominaisuuksiksi haastateltavat antoivat yhtä paljon tanssijan luonteeseen 
tai esiintymiseen liittyviä kuin fyysisyyteen liittyviä ominaisuuksia. Jo tämän voi tulkita 
osoitukseksi siitä, että tanssijaa ei mielletä vain koreografin kehollisena instrumenttina, 
vaan enemmänkin itsenäisenä auteur-taiteilijana. Tanssijan taidon määrittelyiksi nousi 
kaksi teemaa: monipuolinen kehollisuus ja esiintymisen tekniikka. Nämä tosin läpäisevät 
toisensa, sillä omaäänisyys, läsnäolo ja musikaalisuus kietovat ne yhteen. Monipuolinen 
kehollisuus liittyy tanssijoiden suhteeseen omaan instrumenttiinsa eli kehoon: miten kehoa 
harjoitetaan ja mitä vaatimuksia hyvälle tanssitaidolle annetaan. Esiintymisen tekniikkaan 
katson kuuluvaksi sen, miten tanssija tuo omaa persoonaansa esiin liikkeessä sekä kaikki 
muut keinot, joilla tanssija pyrkii luomaan vuorovaikutusta yleisön kanssa tai tekemään 
esiintymistilanteesta elävän. Tulkintani mukaan nämä yhdessä muodostavat tanssijan 
tanssitaidon, joka yhdistettynä teoksen rakentumiseen vaadittavaan praktiikkaan tekevät 
tanssijan ammattitaidon kokonaisuuden. 
 
Kaikki haastateltavat totesivat monipuolisuuden ja muuntautumiskykyisyyden olevan 
erityisen tärkeitä asioita, ja myös avain työllistymiselle Suomessa. Ominaisuudet olivat 
haastateltavien mukaan saavutettavissa monipuolisella tanssitekniikoiden tuntemuksella 
sekä halulla kehittää omaa persoonallista taiteilijuutta tai liikkumistapaa. Tanssijat 
toivoivat, ettei ”mikään sulkisi toista pois”. Siten käsitys tanssitekniikasta oli 
samantyyppinen kuin Löytösen tutkimuksessa, jossa hän totesi ajatuksen tekniikasta 
olevan kääntynyt postmodernin yhdentymisen ja eklektisyyden aikaan eli moninaisuuden 
tunnistamiseen ja tunnustamiseen. Löytönen toi esiin, että esimerkiksi Fosterin mukaan 
aikaisempi käsitys tanssitekniikoiden ainutlaatuisuudesta ja kuhunkin tekniikkaan 
kiinnittyneestä esteettisestä projektista tarkoitti sitä, että tekniikat ikään kuin sulkivat 
toisensa pois tai suhtautuivat toisiinsa vihamielisesti.
177
 Myös Rouhiainen toteaa, että 
freelance-tanssijoiden täytyy olla monipuolisia, jotta pystyvät mukautumaan 
mahdollisimman monen koreografin liikekieleen.
178
 Hänen tutkimuksessaan treenaaminen 
sai monenlaisia funktioita: kunnossa pysyminen, kehon stressinsietokyvyn parantaminen ja 
                                                        
177 Löytönen 2004, 35. 
178 Rouhiainen 2003, 238–240. 
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kehon ja mielen yhdistäminen eli se, että voisi tuntua hyvältä omassa kropassaan ja olla 
tietoinen liikkumisestaan.
179
 Hän toi myös esiin, että tanssijan täytyy ikään kuin virittää 
kehonsa aina uudelleen, koska keho tuntuu joka päivä erilaiselta; kehotuntemus on 
etsittävä joka päivä uudestaan.
180
 On merkille pantavaa, että haastattelemieni tanssijoiden 
puheesta on yhä luettavissa voimakas ajatus tanssijan kehollisesta pystyvyydestä, 
fyysisestä suorituskyvystä ja tanssiteknisestä taidosta vallalla olevasta konseptuaalisesta 
tanssiajattelusta huolimatta. Tekniikan ajatus on yhä vain laajentunut ja hämärtynyt, sillä 
sitä ei voi sitoa mihinkään yhteen tapaan tuottaa kehollisuutta. Päinvastoin, 
monipuolisuuden ajatukseen tuntuu kaikilla haastateltavilla kuuluvan nimenomaan 
monenlaisten kehollisuuksien hallinta pehmeistä somaattisista tekniikoista aina baletin tai 
jazzin kaltaisiin kehon ääriojennuksia tavoitteleviin tekniikoihin asti. Tanssiteknisiin 
taitoihin kuuluu myös yhä olennaisempana osana improvisaatio, jonka kautta tanssijan oma 
kehollisuus voi päästä autenttisimmin esiin. Haastateltavien mainitsemat ”keveys ja 
helppous” sekä ”kokonaisvaltainen kehonhallinta” kiteyttävät osaamisvaatimukset edelleen 
hyvään fyysiseen kuntoon, jossa tarvitaan lihasvoimaa ja venyvyyttä, ja jotka 
mahdollistavat sen, että ”sä pysyt tasapainossa ja jalat nousee johonkin suuntiin”. Ajatus 
on sama kuin Rouhiainen kirjoittaa Parviaisen nimeämästä ”kumikehosta” (rubber body): 
solakka, notkea, lihaksikas ja nopeasti ja selkeästi artikuloiden liikkumaan pystyvä keho.
181
 
Rouhiainen tuo esiin, että ennemminkin kuin yhden tekniikan erinomainen hallinta, itse 
asiassa muuntautuminen ja siirtymävalmius eri tekniikoihin tai tyyleihin on osa tanssijan 
teknistä taitoa.
182
 Näin tulkitsin myös oman haastatteluaineistoni perusteella. Kuitenkin, 
vaikka kaikki korostivat monipuolisen tekniikan merkitystä, Tiina halusi tuoda erityisesti 
esiin – hieman ristiriitaisesti esimerkiksi alla olevan mielipiteensä kanssa – että hyväksyy 
toisenkin vaihtoehdon: että joku toinen on voinut tulla tanssikentälle ilman perinteistä 
tanssitaustaa ja perinteistä tanssijan kehoa. 
 
Kyllä, aattelen myös niin, että tekniikkaa on muutakin kuin ne perinteiset tanssitekniikat. Mut ne 
on myös mulle olemassa ja mä arvostan niit tosi paljon ja sillein haluaisin pitää yllä niin kun sitä 
semmosta perinteistä tanssiteknisyyttä itsessäni, mitä on tehny joskus enemmänki. Ja just se, että 
haluu ajatella niin, että mikään ei poissulje toista. Mut et sit vaan pitää suunnata se energia 
johonkin, aina sit kulloinkin mitä työskentelee sil hetkellä. –Laura 
 
                                                        
179 Rouhiainen 2003, 303–308. 
180 Emt., 329. 
181 Emt., 242. 
182 Emt., 242–244. 
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Hyvä nykytanssija on, kyl mä lasken hyvän nykytanssijan ominaisuuksiin sellasen tietynlaisen 
fyysisyyden tason, että on niinku tavallaan, se väline on se oma kroppa ja se oma persoona ja se 
oma, sinä itse olet sinun työvälineesi ja mitä monipuolisempi tekniikka sul on sen välineen 
käytössä, niin sitä vapaampi sä oot valitsemaan. Et kyl hyvä nykytanssija on mun mielestä 
fyysisesti kykenevä ja sitten semmonen, joka tota, kyl siin saa olla valmis tekeen töitä. (…) No mä 
sanon tän ihan suoraan, mun mielipide on se, että mun on mahdoton ymmärtää tanssijaa, joka on 
fyysisesti epäskarppi ja epäyhteydessä omaan kehoonsa, eikä treenaa ollenkaan siis millään tavalla.  
–Tiina 
 
Et sä pystyt tekee piruettei, et sun jalka nousee, ihan tömmösiä tieks perus, et sulla on niinkun 
oikeesti se kehotietämys niin laaja, et sä pystyt tekee monenlaista. Ni se on niinkun jotenkin, 
niinkun ihan myös se, et jos sä tiedät, et mitä on esimerkiks Graham-takniikka, se on mun mielest 
tosi tärkeetä että tietää ne vanhatkin tekniikat, että pystyy viemään eteenpäin sitä niinkun… Ja 
myös, että se pysyy monipuolisena tieks nykytanssin kehitys. Et se ei mee tieks semmosta yhtä 
tiettyä jotain konseptualismia tai semmosta niinkun pehmeetä lillumista vaan että pystyis myös 
tekee sitä toista ääripäätä. –Anni 
 
Liikkeellisten ääripäiden lisäksi monipuolisuus oli tiukasti sidoksissa persoonallisuuteen, 
tanssijan kykyyn työskennellä oman persoonansa kanssa ja tehdä asioista omaa, ei vain 
kopioitua. Siten näen, että Löytösen tutkimuksessaan löytämä tanssijan roolin 
reifioitumisen eli esineellistymisen vaara ei enää ole niin ajankohtainen
183
; jopa 
tanssitekniikka mielletään nykyisin jollakin tapaa tanssijan henkilökohtaisuudesta käsin, ei 
ulkoapäin annettuna. Myös Rouhiainen analysoi, että tanssijat hyödyntävät työssään 
merkittävällä tavalla omaa persoonaansa.
184
 Omissa haastatteluissani Anni puhui 
tärkeydestä ymmärtää omat vahvuudet ja heikkoudet, Jenni korosti keinona omien 
vahvuuksien kirkastamista. Tulkitsen molempien kommenttien liittyvän tanssijan 
identiteetin etsintään – hyvä tanssija hahmottaa erilaiset mahdollisuudet ja osaa suhteuttaa 
itsensä niihin. Sitä kautta löytyy tietoinen, oma tapa olla ja liikkua. Samaan viittavat 
Lauran ”energian suuntaaminen” kunkin teoksen tarpeiden mukaisesti ja Tiinan ”valintojen 
tekeminen”. Kyse on tanssijan kyvystä valita ja rakentaa taiteilijaidentiteettiään omasta 
tietoisesta halusta, ei rajoitteiden pakosta. Tulkitsen, että myös tanssitekniikan 
ymmärtämisessä korostui eräänlainen subjektius suhteessa tanssitekniikkaan ja omaan 
kehoon pelkän vastaanottavan tekniikkaa ulkoapäin harjoittavan objektiuden sijaan. 
Liikkeestä piti pystyä tekemään vahvasti omaa ja persoonallista. 
 
Mut kyl mä niinkun edelleen ajattelen myös niin, että on hyvä, et on monipuolinen. Mitä se sit 
tarkottaakin. No varmaan ehkä just sitä, et perinteisessä mielessä jotain semmosta virtuositeettia, 
mutta myöskin sitä, et on se just tää joku oma identiteetti kirkkaana. –Laura 
 
                                                        
183 Löytönen 2004, 1331–36. 
184 Rouhiainen 2003, 368. 
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Mul on semmonen fiilis, et Suomessa ei niinkun, kun täällä ei oo mitään suuria ryhmiä, eikä oo 
semmosia niinkun jossain Keski-Euroopassa, et tarvittais juuri sellasta tanssijaa, joka osaa tehdä 
samalla tavalla kaikki asiat kuin kymmenen muuta, et semmonen yhdenmukasuus ei mun mielestä 
toimi Suomessa. Et mitä monipuolisempi, en mä tiedä persoonallinen, se ei oo ehkä semmonen 
oikea sana kuvaamaan sitä, mutta mitä monipuolisempi tanssija on, mitä ehkä 
muuntautumiskykysempi, sitä paremmat tsäänssit ehkä saada töitä ja toimia vakituisesti Suomessa. 
–Jenni 
 
Koska harvoin enää mun mielestä näkee ainakaan tänä päivänä, et pitää olla just se unisono, että se 
persoona siis häipyy, että sit se on vaan ne kehot, jotka liikkuu samaan suuntaan samalla 
nopeudella, samalla rytmillä. –Anni 
 
Monipuolisuuden ja persoonallisuuden yhdistämisestä nousee vahva ristiriita, kuten 
lainauksista käy ilmi. Toisaalta arvostetaan muuntautumiskykyä, mutta oma persoona 
pitäisi silti aina säilyttää. Myös Rouhiaisen tutkimuksessa ristiriita nousi esiin; Rouhiainen 
totesi freelance-tanssijoiden joutuvan ratkaisemaan ongelman mukautuvaisuuden ja 
persoonallisuuden välillä.
185
 Omissa haastatteluissani tanssijat puhuivat myös ”vahvasta 
omasta olemuksesta” tai läsnäolosta. Tulkitsen nämä taiteilijaidentiteetiksi, 
omaäänisyydeksi, kuten Laura sitä kuvaa. Laura kokee, että hyvä tanssija pystyy tuomaan 
näyttämölle jotain henkilökohtaista. Se jokin, miksi näyttämöllä on ja miksi mitäkin asiaa 
tekee, täytyy olla kirkas itselle. Tiina toi tosin esiin, että aina ei tarvitse itse pitää siitä, mitä 
oli tekemässä. Joka tapauksessa tämä identiteetti kasvaa uran ja iän myötä, ja tanssijan 
omaan työhön kuuluu kaivaa se esiin. Joillekin se on Lauran mukaan sisäsyntyisempää 
kuin toisille, mutta sen löytämiseen on kuitenkin monta tietä. 
 
Se on, se (identiteetti) on niinkun jo läsnä. Se on sitä omaa työtä, jota tehdään ja sen kanssa 
mennään sitten tekemään muitten kanssa. Jos on nimenomaan tanssija, joka tanssii muiden 
teoksissa, jos se ei oo vahva, niin sitä on aika pirstaleinen siellä ja vähän niinkun hukassa, kun 
tekee muitten ihmisten teoksia. Et se on tavallaan semmonen tuki ja turva, jonka kautta sitten tekee 
ja on esiintyjänä ja tanssijana toisen koreografin teoksessa. Näin mä sen aattelen. Ja toki sitten, 
sehän niinkun koko ajan, se on muuntuva asia, se on semmonen, joka kasvaa ihmisen mukana ja 
taiteilijan mukana. Ja se vahvistuu. Ja se on myös semmonen asia, jota pitää itse, vähän niinkun 
tarkastella koko aika, että ei menetä sitä jotain. Jolloin sä alat vaan ikään kuin, en nyt sano 
suorittaa, mutta mikähän se sana vois olla, sillain toteuttamaan vaan sitä toisen semmosta visiota. 
Et siin pitää olla se joku oma vastapaino siellä, et sä et vaan oo semmonen kone, joka tekee niinkun 
sanotaan, niinkun välikappale. –Laura  
 
Tässä omaäänisyys toimii eräänlaisena ankkurina, joka auttaa tanssijaa hahmottamaan 
oman identiteettinsä teoksessa. Lainauksessa korostuu myös se, kuinka identiteetin 
ylläpitäminen kuuluu tanssijan omaan työhön ja omaan treeniin. Omaäänisyyden voi 
ulottuu mielestäni myös siihen, kuinka tanssija rakentaa vuorovaikutusta yleisön kanssa. 
                                                        
185 Rouhiainen 2003, 250. 
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Haastattelut toivat esiin, kuinka yleisösuhde kehittyi prosessin myötä; moni koki sen 
rajautuvan luonnollisesti teoksen vaatimusten mukaisesti. Toisaalta tanssijat kantoivat tästä 
myös voimakasta omaa vastuuta varsinkin, jos koreografilta ei tullut selviä ohjeita. 
Tanssijan osaamiseen liitettiin kyky tehdä valintoja, ”et mikä on tää mun paikka tässä”. 
Tiina kuvailee esiintymisen tekniikkaa muun muassa sordiinona, jonka avulla säädellään 
energiankäyttöä. Hän pitää isona osana tanssijan työtä sitä, kuinka tanssija etsii teosta 
kulloinkin parhaiten palvelevaa yleisösuhdetta ja omaa esiintyjän olemusta. Kiinnostavaa 
on myös, kuinka myös yleisösuhde tanssiteoksissa on Jennin mukaan muuttunut 
”demokraattisemmaksi”; hänen mukaansa teoksissa käytetään enää harvoin neljännen 
seinän illuusiota, jolloin esiintyjä ei ikään kuin näytä tiedostavan yleisön olemassaoloa. 
Mielestäni tämäkin korostaa tanssijan eräänlaisen omaäänisyyden tärkeyttä tämänhetkisen 
tanssijan professionalismin hahmottamisessa: esiintyjältä odotetaan hyvin 
henkilökohtaista, omalla tavallaan ”luonnollista” läsnäoloa, jolloin hän ei voi ikään kuin 
piiloutua minkään esitetyn identiteetin taakse. 
 
(Esiintymisen tekniikka on sitä) miten lähelle sä otat sen yleisön, miten se, tavallaan niinku sitä 
sellasta energian suuntaamista ja sitä semmosen oman läsnäolon suuntaamista ja sitä, et miten 
näytetään asioita yleisölle vai näytetäänkö, et niinku niitä valintoja et mitä halutaan tuoda esiin, 
minkälaista energiaa, millasella tavalla, minkälainen tunnelma, minkälainen tavallaan jännite, 
missä määrin avataan kohti, missä määrin pidetään itsellä, miten käytetään katsetta. Ihan niinku tää, 
tavallaan kaikki se on sitä, missä sitte tehdään niitä valintoja. –Tiina 
 
Nykyään ei ehkä enää niin paljon oo semmosta neljännen seinän illuusiota siinä, että mä tässä 
esitän ja ikään kuin yleisöä ei oliskaan tai että me ei tässä nähtäis toisiamme. Nykyään se on 
enemmän ehkä, että se tila on demokraattisempi siinä suhteessa, tai sopimus on aika avoin, että mä 
tässä esitän ja sinä katsot ja mä nään myös sinut ja me nähdään toisemme myös tässä tilanteessa. –
Jenni 
 
Se (omaäänisyys) on ehkä enempi semmonen asia, joka ei vaadi semmosta niinkun tekemistä, vaan 
se on enempi semmonen päänsisäinen asia, et sitä miettii ja tavallaan purkaa sitä, et se ei oo 
semmonen teko tai niinkun huhkiminen, vaan se on enempi semmonen oma keskustelu siellä oman 
pään sisällä, että mikä se on, kun pääsee siihen johonkin tiettyyn tilaan, ehkä se on just semmonen 
flow-tila, että purkaa sen, et on ne omat työkalut. Et se on se oma työkalupakki silleen itsellä 
käytössä. Sen mä ajattelen näin. (…) Et tämä on yks asia, se on se ehkä isoin asia, et pysyy pää 
kunnossa, koska kuitenkin tää on ajattelevaa työtä enimmäkseen, vaikka tää on fyysistä. –Laura  
 
Oma ajattelu tuli haastatteluissa esiin monessa yhteydessä. Toisaalta tanssijat prosessoivat 
hyvin yksityiskohtaisesti paikkaansa teoksessa ja miettivät esiintymisen kulloinkin 
tarvittavaa laatua ja yleisösuhdetta, toisaalta keskustelivat työryhmässä teoksen teemoista 
ja niiden herättämistä mielikuvista. Tiina totesi, että työ on yhtälailla henkisesti kuin 
fyysisesti vaativaa. Vaikka tanssijat siis toteuttivatkin koreografin visiota, he tekivät 
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tulkintani mukaan jatkuvasti omia, omaan taiteelliseen näkemykseensä perustuvia 
päätöksiä, suhteessa teokseen ja koreografin kokonaisvisioon. Omaäänisyyskin on siis 
oikeastaan jotain paljon enemmän kuin vain fyysinen liikkumisen tapa. Huomio tuntuu 
itsestään selvältä, mutta ei oikeastaan ole sitä. Tanssin taidemaailmassa tanssija on pitkään 
ollut eräänlainen väline, joka tekee kuten käsketään ja ratkoo ongelmia ennen kaikkea 
fyysisesti, ikään kuin älyllisesti analysoimatta. Vaikka edelleenkin tanssijat työskentelivät 
ennen kaikkea fyysisesti kokeilemalla, haastatteluista on kuultavissa todella tietoista 
älyllistä pohdintaa sekä omaa koreografista ja taiteellista visiota. Tanssijat myös mielestäni 
korostivat aktiivista puhumisen kautta tapahtuvaa kommunikaatiota koreografin kanssa. 
Tämä on selvä muutos esimerkiksi Rouhiaisen tutkimukseen nähden. Rouhiainen tuo esiin, 
kuinka puhuva tanssija voi harjoituksissa leimautua jollakin tavalla jopa vaikeaksi 
työntekijäksi, koska traditionaalinen käsitys tanssijasta oli edelleen hiljainen ja totteleva.
186
 
Tulkintani mukaan näin ei enää ole. Tanssijat myös puhuvat työstään vaivattomasti. 
Varsinkin kaksi haastatelluista olivat mielestäni erityisen lahjakkaista sanallistamaan 
ajatusprosessejaan ja abstrakteja asiakokonaisuuksia. Tanssin korkeakoulutuksella on tässä 
sanallistamisen kehittymisessä varmasti huomattava rooli. Vielä vuonna 1994 tutkija Aino 
Sarje totesi väitöskirjassaan, että tanssin jäsentäminen sanalliseen muotoon oli osalle 
tanssitaiteilijoista vierasta.
187
 Nykyään sanallistaminen on tärkeä osa praktiikkaa. 
Haastateltavat totesivat oman työnsä sanallistamisen tärkeyden viitaten muun muassa 
apurahahakemusten kirjoittamiseen. Yksi haastateltava toi esiin, että häntä nuoremmilla 
kollegoilla on hänen mukaansa vielä paremmat sanallistamisen taidot kuin hänen 
sukupolvellaan. Verbalisoiminen ja tanssitaiteen akateeminen käsitteellistäminen on siis 
selvästi katsottu tärkeäksi osaksi uuden kapitalismin ajan tanssitaiteilijan osaamista ja 
koulutusta.
 188
  Kenties tätä voi tulkita myös Siltalan käsitteellä yritystaloudellistamiseksi, 
jolloin oman osaamisen ”myyminen” on tärkeä osa ammattitaitoa. 
 
Erityisen kiinnostavaa on myös se, että kysyttäessä työkunnon ylläpitämisestä, kukaan ei 
täysin irrottautunut ”perinteisestä tanssitekniikasta”. Ploebstin kuvailema supernormaali 
akrobaattinen keho ja säännöllinen treenaamisen ihanne oli yhä jotain, jota vasten omaa 
tekemistä ainakin arvioitiin. Vain yksi haastateltava ei sanojensa mukaan treenannut 
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188 Kiertoliike-seminaarissa 2.11.2015 Teakin tanssijantyön professori Ari Tenhula toi esiin, että 
koulutuksessa painotetaan nykyään ”itsereflektiota ja oman toiminnan artikulaatiota”. Muistiinpanot 
kirjoittajan hallussa. 
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säännöllisesti, mutta vitsailikin olevansa siksi huono. Kaikki muut kävivät kursseilla, 
mahdollisuuksien mukaan treenitunneilla sekä huolsivat kehoaan ja kuntoaan pilateksella, 
juoksemalla, joogaamalla, uimalla tai muulla liikunnalla. Treenaaminen näyttäytyi 
tanssijoiden puheessa Löytösen tutkimuksen tavoin itsensä jatkuvana kehittämisenä ja 
ammattitaidon ja kehollisen herkkyyden ylläpitämisenä, tai toisaalta valmistautumisena 
teosharjoituksiin ja panostuksena omaan terveyteen.
189
 Moni totesi kursseista tai 
treenitunneista, että ”olis voinu enemmänkin käydä”. Kuvaava on myös, että yksi 
tanssijoista peilasi omaa tanssitaitoaan sitä vasten, että oli aloittanut tanssimisen ”vasta” 
16-vuotiaana. Hän totesi, että hänellä ei ole sellaista tanssiteknistä pohjaa, joka monille 
muodostuu pikkutytöstä käydyistä tanssitunneista asti: ”Sitten mulla on ollut koko urani 
ajan sellanen olo, että siis kohta mä vielä paljastun, että mä en osaa tanssia.” 
 
Aikasemmin mulla oli semmonen, et pitää, koska on tanssija, et pitää mennä. Sit mä tajusin, että ei 
mua kiinnosta. Et en mä jaksa mennä opettelemaan, tai tavallaan et mä en nää monesti sen niinkun, 
et opettelee jonkun materiaalia aamutunnilla, et se valmistais mua niinkun siihen päivään. (…) Kyl 
mä yritän venytellä vähän. Mä oon ihan tosi huono. –Jenni 
 
Kursseilla myös käyn. Nyt ehkä viime aikoina vähän vähemmän oon käyny. Ja sit mä koen myös 
vähän silleen huonoo omaa tuntoa. Et se ois, se on kyl semmonen, et mä oon kasvanu semmosessa 
tanssikulttuurissa, että käydään kursseilla ja treenataan paljon. Et sillain ehkä, en mä tiedä, onks se 
nykyään ehkä, no en mä sano tätä… Niin et treenataan, käydään treenitunneilla, käydään kursseilla. 
Ja sitä mä oon tehny ihan pienest lähtien ja se on ollu ihan itsestään selvää. Mut et mitä se 
treenitunneilla käyminen tarkottaa, ni se on ehkä sit vähän tässä matkan varrella muuttunut. –Laura 
 
 
Säännöllinen (tekniikka)treenaaminen näyttäytyi haastattelemilleni tanssijoille normina – 
myös Jennille, joka ei treenannut. Poikkeaminen normista saattoi aiheuttaa jopa huonoa 
omaatuntoa. Laura kuitenkin vihjasi, että häntä nuoremmat tanssijat eivät enää kuuluisi 
välttämättä samanlaiseen tanssikulttuuriin, jossa ”treenataan paljon”. Hän itse kaipasi 
treenitunteja, jossa on ”tarkkaa teknistä työskentelyä” ja harmitteli, ettei ole niissä viime 
aikoina käynyt. Hän kuitenkin koki ristiriitaa tekniikkatreenien ja teostyöskentelyn välillä. 
Tanssijoille treenaamisen funktio olikin kaksijakoinen. Toisaalta se oli puhtaasti 
kehonhuollollista ja kuntoa kohottavaa, jotta tanssija jaksaisi työssä, mutta toisaalta se oli 
”virittäytymistä” kunkin teoksen vaatimustenmukaiseen kehollisuuteen.  
 
Mut et sit myös siit tulee semmonen, et jos mul on vähän, jos mul on toi blokki ja toi blokki ja toi 
blokki, et miten mä yhdistän ne, ni se on niinkun tavallaan se vaikeus siinä, että koska keho 
kuitenkin virittyy tietynlaiseen tilaan. Jos mä esimerkiks nyt teen sitä (tanssitekniikan nimi/ tutkijan 
huomio) tässä hirveesti, niin se on semmoses tietynlaises vireessä. Ja sitte taas se ei välttämät 
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palvele ihan sitä, mitä… Tai sanotaan näin, et ne teokset mitä mä teen harvemmin tarvitsee sitä 
semmosta vireystilaa ja semmosta niinkun, mitä sit vaikka just joku (tanssitekniikan nimi/ tutkijan 
huomio) antais. Että sit mä oon, niin et sitä helposti tekee semmosia asioita ja mielellään tekeekin, 
jotka virittää siihen teokseen just, jota kulloinkin tekee. Eli ne on sit niitä asioita, mitä treenaa ja 
miten pitää kehon kuntoa yllä. Et sit hakee niikun sitä asiaa tukevia asioita. Mut välillä siinäkin on 
hirveest ristiriitaa, et sitä on välil vähän sillain kaaoksessa. –Laura 
 
Ja sit must tuntuu et mä oon aika paljon tehny myös sellasia, missä vaaditaan sitä, mihin mun 
kroppa oikeesti ei oo ihan niinku suunniteltu, mut sit mä vaan, tavallaan se on osa sitä tanssijan 
työtä, et niinku löytää sen laadun, mikä ei oo se, mikä ensimmäisenä tulee ulos sieltä kropasta. 
Sithän sen huomaa, et se pitää aina uudelleenvirittää, et sit jos jossain biisissä yhtäkkii onkin 
tarvittu sitä kimmoo ja sitä semmosta, ja sit jos sä oot niinku viimeset kaks vuotta yrittäny niinku 
työstää pois sitä, ni sit ku sitä yhtäkkii tarvitaan, ni sit on et ei hitto, ei oo nyt kyllä noi oikeet 
viritykset kohdallaan, millä se nyt sieltä sitten kaivetaan. (...) Paljon niinku jos mä nään, et 
koreografi ite lämmittelee sillä, että tekee vaikka astangaa, niin mä teen sit myös sen 
valmistautumisen, jotta mun keho on virittäyty suurinpiirtein samalla tavalla kuin koreografin. Et 
sit ku ruvetaan tekee sitä fyysistä työtä, niin mä oisin vähän vastaavassa vireessä. –Tiina  
 
Tanssijat tuntuvat siis kokevan ristiriitaa erilaisten kehollisuuksien törmäyksestä: joskus 
treeni, jota tanssija haluaisi tehdä – on tottunut pitkän tanssihistoriansa aikana tekemään tai 
johon hänen kehollaan on taipumusta – ei tunnu sopivan yhteen sillä hetkellä työstettävän 
teoksen kanssa. Toisaalta vastakkain olivat myös ikään kuin ulkoapäin kehoon harjoitettu 
taito ja sisältäpäin haettava ”oma liike”. Laura oli miettinyt, että joskus ”sen oman liikkeen 
etsiminen” voisi olla tekniikkatreeniä parempi vaihtoehto, vaikka hän toisaalta kaipasi 
myös tekniikkaa. Laura antoi myös esimerkin, jossa koreografi oli käskenyt häntä 
välttämään kaikenlaista lihastreeniä. Vaikka tanssija ymmärsi, mihin koreografi pyrki, oli 
ohje kuitenkin ristiriidassa kehon fysiologian kanssa: on mahdotonta liikkua ilman 
lihaksia. Niitä tanssijan on taas pakko huoltaa välttääkseen vammautumisen. Tämä toi 
mielestäni hyvin esiin sen, kuinka tanssijoiden taitoon kuuluu erilaisiin tilanteisiin 
sopeutuminen ja tasapainottelu omien tarpeiden ja koreografin tarpeiden välillä. Toisaalta 
täytyy osata kuunnella omaa kehoa, toisaalta koreografia, ja löytää oma tapa päästä 
”oikeaan vireeseen”. Syvennyn koreografin ja tanssijan väliseen vuorovaikutukseen 
syvemmin seuraavassa luvussa. Oman kehon kuuntelun suhteessa koreografin toiveisiin ja 
vaatimuksiin näen kuitenkin myös osana tanssijan tanssitaitoa, eräänlaista tanssitekniikkaa 
tai keinoa, jonka avulla tanssija kykenee tuottamaan kehostaan erilaisia liikelaatuja. 
Kiinnostavaa tanssijan työn kannalta on kaiken kaikkiaan kuitenkin se, kuinka paljon aikaa 
ja ajatusta tanssijat laittavat oman työvälineensä ylläpitämiseen myös työttömyysjaksoina. 
Kuitenkin Tiina toi esiin, että treenaaminen on freelance-tanssijoille maksullista toimintaa, 
vaikka se kuuluukin työhön. Siten ei ole ihme, että tanssijuus käsitetään niin usein 
elämäntapana: työtä ja vapaa-aikaa on vaikea erottaa senkään takia, että kaikesta työhön 
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oleellisesti liittyvästä toiminnasta ei saa palkkaa – päinvastoin siitä voi joutua jopa 
maksamaan itse. 
 
4.4 Jakaminen – Työryhmässä taide tiivistyy 
 
Mut se on hirveen tärkee muuten myös, et se koreografi osaa tieks ottaa oikeenlaiset 
ihmiset, tai niinku jotenki, se työryhmä, se on niin tärkee. Niinku et ketkä on tanssijoina, et 
minkälaiset tanssijat, minkälaiset tyypit ja persoonat ja samoin kuin ne suunnittelijat myös. 
 
Tanssijat viittasivat haastatteluissa useasti koreografin antamiin mahdollisuuksiin; työ voi 
tuntua hyvin rajoittuneelta, jos kommunikaatio ei toimi tai työilmapiiri ei tunnu tarpeeksi 
turvalliselta. Toisaalta he olivat myös itse aktiivisia kommunikoimaan työtilanteissa. Siksi 
näen jakamisen teeman olevan hyvin oleellinen tekijä, joka rajaa ja muodostaa tanssijan 
professionalismia: niitä tekemisen tapoja, taiteellisia mahdollisuuksia ja työn laatua, joita 
hän työssään toteuttaa. Tanssijat kuvailivat hyvää työskentelyilmapiiriä kuuntelevaksi ja 
dialogiseksi. Päämäärän täytyi olla yhteinen, jotta yhteistyö toimii. Tämäkin tukee ajatusta 
siitä, että tanssija antaa teokseen oman yksilöllisen taiteellisen panoksensa, ei vain 
kehollisen instrumenttinsa: hän ei ole vain vastaanottaja, vaan vuorovaikuttaja. Tanssija 
osallistuu yhteisen vision luomiseen tai ainakin vahvistaa koreografin visiota omalla 
panoksellaan. Tämä on linjassa myös Löytösen tutkimuksen kanssa: myös Löytönen löysi 
tanssijoiden puheesta ”vuorovaikutusdiskurssin”, joka korosti harjoitusprosessia 
vuorovaikutuksena.
190
 Hän tiivistää, että tanssin harjoittamisen problematiikka paikantuu 
koreografin ja tanssijan vuorovaikutussuhteeseen, ei siis kumpaankaan työrooliin 
sinänsä.
191
 Myös oman tutkimukseni perusteella vuorovaikutus asettaa raameja tanssijan 
työroolille ja niille ammattitaidon mahdollisuuksille, joita tanssija pystyy käyttämään 
kussakin tilanteessa. Toisaalta Tiina toi myös esiin, ettei harjoituksissa aina silti tarvitse 
olla kivaa tai mukavaa, että oikeasti uskalletaan mennä prosessissa pintaa syvemmälle, 
eikä vain varota toisten reaktioita. 
 
Et ei voi mennä teos edellä, vaan pitää mun mielestä mennä tanssija edellä aina. Sillä tavalla se 
palvelee sitä teosta kaikkein eniten. Et jos teos edellä mennään, niin sithän se on vaan sitä, että 
tanssija on siellä niinkun toteuttamassa jotain toisen unelmaa tai asiaa. Et se pitää olla niinkun 
yhteinen. Niin, et sen pitää olla yhteinen se tavallaan se unelma ja asia. Et siin ois aika monella 
(koreografilla) silleen oppimisen paikka. (…) Se on pakko olla se kommunikaatio koreografin ja 
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esiintyjän välillä, koska jos sitä ei oo, ni sitä ei voi oikeen tulla sit yleisön ja esiintyjänkään välille. 
–Laura 
 
Totta kai mitä paremmin siinä tilanteessa pystyy jakamaan, et olla tavallaan auki molemmin puolin, 
niin sitä helpompaa se yleensä on. Ja totta kai myös pitää löytyä sellanen luottamus molemmin 
puolin, että siinä tilanteessa sitten pystyy esimerkiks tarjota jotain ja olla semmosessa 
vuorovaikutteisessa suhteessa. (…) Koreografin tontti on tavallaan pitää huoli siitä 
kokonaisuudesta. Ja just nimenomaan täst niinku et sen kauttahan se kuitenki menee se hyväksyntä, 
et onks tää juttua, mikä vois istua tähän teokseen ja sitä kautta siitä tulee se rajaus ja sitten se 
semmonen tilananto tai rajaus ja tämmöset jutut. Mut siis no, niinkun mä tossa jo sanoin jo 
aikasemmin, niin kyl parhaiten toimii, itelleni parhaiten toimii semmonen, missä se on tavallaan, 
että mä saan vapauksia, mutta se on tietenkin kuitenkin jollakin tavalla rajattu ja mä pystyn niinkun 
tieks, et sit tulee palautetta, että missä mennään. -Jenni 
 
Lauran toive tanssija edellä menemisestä kumpuaa hänen näkemyksestään, jonka mukaan 
teos syntyy tanssijan kautta. Tanssijat ajattelevat hyvän koreografin pystyvän toimimaan 
tanssijalle ikään kuin peilinä ja ohjaajana, joka ”osaa nähdä ajatuksen ja lukea sen 
ajatuksen sieltä”. Näin tanssijan on mahdollista saada nopeasti suuntaa sille, mihin ollaan 
menossa ja minne koreografi haluaa työn suuntautuvan. Myös Löytönen ja Rouhiainen 
tuovat esiin tutkimuksissaan, kuinka tärkeä tämä koreografin tarjoama ”peili” tai 
”ensimmäinen yleisö” on tanssijalle palautteenantajana.192 Tanssijan ja koreografin suhde 
piirtyy myös omien haastattelujeni mukaan hyvin symbioottisena, jossa informaation on 
kuljettava molempiin suuntiin. Tiina kuvaili, kuinka ihanaa on, jos työryhmä pääsee ikään 
kuin kinesteettiseen yhteyteen tai samaan energiakenttään, jolloin ohjeet koreografiltakaan 
eivät tule ”ulkoapäin katsomisen kautta”. Hän pitää koreografin taitoa samaistua tanssijaan 
tärkeänä. Toisaalta koreografin täytyy osata antaa tanssijalle tarpeeksi työkaluja, joilla 
hakea oikeita asioita teoksessa, jotta tanssijan on ylipäätään mahdollista tuoda omaa 
persoonaansa esille. Jos kommunikaatio ei toimi, koreografin intentiot jäävät tanssijalle 
epäselväksi tai koreografi ei anna tanssijalle tarpeeksi tilaa, tanssijan työstä tulee 
”selviytymistä”. 
 
Se on ehkä ollu sit semmosta se vaikeus, et ku koreografi ei oikein tiedä itsekään, et mitä hän 
haluaa. Mut hän haluaa jotain, mut hän ei oikein itekään tiedä, et mitä se on. Niin se on niinku 
semmonen… Ja sit myöskin se, et hirveesti tietenkin yrittää auttaa. Tanssija yrittää auttaa sit, et 
oisko näin tai näin. Et tarjoaa ja antaa, mut jos ei sit saa mitään takasin. Et se kaikki tulee tavallaan 
bongina takasin itselleen, ni se on se pahin vaihtoehto. (…) Niin, mä en tiedä ratkasuu siihen 
tilanteeseen, mitä siin sit, ku ei siin oo ratkasua, ei siin voi tehdä mitään. Sitä vaan sit täytyy niinku, 
aa, no se oli hyvä, okei no mä pidän sen, ja se oli hyvä, ja se oli huono, no mä jätä sen pois. Mut ei 
niist synny mitään semmost jotain järkevää kokonaisuutta. Sit se on vaan pala sitä tätä ja tota ja sit 
se tuodaan lavalle. –Laura 
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Mä voin esittää itseni kautta jotakin muuta kuin minää ja voin ollakin jotakin hyvin erilaista, mut 
ne kaikki tavallaan ominaisuudet jollakin lailla on niinku olemassa siellä, ja sitte miten löytää se… 
Ja sit se tulkinta liittyy viel myös siihen, et mikä on kenenki tapa niinku löytää se… Niin, mut just 
et hankalin tilanne on se, et tuntuu, et jotenkin ei oo sitä reittiä siihen, mitä pyydetään ja se on 
jotakin aivan muuta kuin mitä on itse ja sit ehkä vielä ei anneta tilaa tehdä sitä etsimistyötä, et 
yrittäis löytää sitä tulkintaa, mitä haetaan, sen itsensä kautta, vaan pitäis suoraan olla jotakin muuta 
ja se on mahdotonta. –Tiina 
 
Ammattiesiintyjinä he kuitenkin joutuvat manipuloimaan itsensä sellaiseen tilaan, että 
voivat esiintyä uskottavasti huononkin teosprosessin jälkeen. Toisaalta Tiina toi myös 
esiin, että esityksen ollessa käynnissä valta teoksen tulkinnasta oli lopulta hänellä; kun 
koreografi ei enää siinä vaiheessa voinut puuttua esitykseen, Tiinalla oli vielä 
mahdollisuus pelastaa suoritus. Kaikki puhuivat koreografin auttamisen tärkeydestä, 
teosprosessiin aktiivisesti osallistumisesta. Tanssijan tuli kaikkien mielestä pystyä 
ehdottamaan asioita ja näin toimia koreografille aktiivisena apuna. Joskus tanssijat 
kuitenkin kokivat, ettei ”koreografille kelpaa mikään” tai joutuivat jopa ikään kuin 
pelastamaan teoksen, kun koreografi oli hukassa. Ylipäätään tanssijat kantoivat todella 
suurta vastuuta teoksen onnistumisesta ja tarvittaessa ”visualisoivat himassa ja kokeilevat 
eteisessä”, jotta löytäisivät vaikeillekin kohdille toteutusratkaisun. Anni toi esiin, kuinka 
tärkeää rehellisyys on. Hän toivoisi, että koreografit uskaltaisivat sanoa ääneen, jos ovat 
epävarmoja. 
 
No jos se ihminen ei sano, et on ongelma, et se vaan puskee ja puskee, ni sit sitä vaan, no me ollaan 
tehty esimerkiks silleen, että työryhmän kans ollaan keskusteltu aluks, et onks kaikki niinku sama 
kokemus, et täs on jotain niinku et näin, ja sit yritetty keskustella sen koreografin kans ehkä vähän 
lempeesti ottaa sitä asiaa esille ja sit se yleensä auttaa. Mut jos se ei auta ja jos se ei kuule, ni sit me 
yritetään vaan jotenki että, jos se ei haluu tai suostu ottaa apua vastaan se koreogafi, ni sit me 
keskustellaan työryhmän kans, että mitä me koetaan, et mitä jokainen kokee, et mitä se koreografi 
hakee ja sitten, et miten me pystytään parhaamme mukaan tieks niinkun auttamaan, et sitten tehään 
tavallaan se työ sen koreografin puolesta. Ja sit se ei useinkaan tajua sitä myöskään. Et on oikeesti 
muutama teos tehty näin. –Anni 
 
Kaikissa haastatteluissa työryhmän tärkeys on voimakkaasti esillä; se kuinka ensisijaista 
on, että koreografi on valinnut teokseen sopivat tanssijat, henkilökemiat toimivat ja kaikilla 
on yhteinen näkemys. Kaksi tanssijoista nosti yhdeksi suurimmaksi työn haasteeksi sen, 
että jossakin vaiheessa prosessia tajusi olevansa väärä henkilö tekemään kyseistä teosta: 
että ei tuntenut ollenkaan istuvansa koreografin antamiin raameihin. Lisäksi hyvän 
dialogisen ilmapiirin syntymiseen menee aikaa. Tämä tuli esiin myös Rouhiaisen 
tutkimuksessa, joka nosti yhdeksi mahdolliseksi ongelmatilanteeksi tanssijan ja 
koreografin vuorovaikutuksen kohtaamattomuuden. Silloin tanssija saattoi kokea, ettei 
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hänen tanssijan laatuaan arvosteta.
193
 Yksi haastattelemistani tanssijoista totesi, että on 
helpompi toimia sellaisen koreografin ohjauksessa, jonka tyylin ja ajattelutavan jo tuntee. 
Uuteen koreografiin ja hänen näkemyksiinsä tutustuminen vie enemmän aikaa. Tämä 
kaikki selittää myös sitä, että koreografit ottavat haastattelujen mukaan usein jo valmiiksi 
tuntemiaan ihmisiä teoksiinsa ja työtilaisuudet jaetaan henkilökohtaisesti kysymällä, ei 
julkisten koe-esiintymisten kautta. Haastattelupuheesta tuli hyvin esiin myös se, kuinka 
oleellisena osana työtään tanssijat pitivät eräänlaista koreografin intentioiden aistimista, 
joka tapahtuu sanattomalla tasalla, mutta myös aktiivisesti kysymällä ja puhumalla. 
 
(Se) kuuluu kanssa siihen tanssijan työhön, et niinkun sä luet sitä tilannetta, luet sitä koreografia ja 
katot, et mitä se on tehny aikasemmin ja niinkun mikä sen ajattelutapa on, mimmonen on sen 
sisäinen maailma. (…) Et kyl taitava tanssija on sellanen, et se pystyy tavallaan siinä tilanteessa 
nappaamaan semmostakin tietoo, mitä sille ei näin anneta ja sit pystyy käyttämään sitä 
monipuolisesti hyödykseen siinä työtilanteessa. –Tiina 
 
Ja (hyvä tanssija) ymmärtää, että mitä kussakin teoksessa haetaan, minkälaista liikemaailmaa, 
minkälaista olemisen tapaa. (…) Ja sitten että on myös silleen omaa näkemystä, että pystyy tieksä 
ehdottamaan koreografille. –Anni 
 
Mut sit taas toisaalta, et jos koreografi haluaa, et se menee niin, että tavallaan sitä ei tehdä sitä 
kautta (kuin itse haluaisin), sillon mä teen sen työn sitä kautta mitä se koreografi haluaa ja sit mä 
niinku oletan että se on, et aina ei voi myöskään niinkun jokasen, kun kaikil on kuitenkin erilainen 
lähestymistapa, aina ei voi kaikki toiveet toteutua. Ja sit se mun ammattitaito on taas sitä, että mä 
yritän opetella toisenlaisen tavan ja silti päästä siihen lopputulokseen, mihin mä pääsisin sillä mun 
tavalla. –Tiina 
 
Haastattelupuheessa kuului tanssijoiden näkemyksellisyys. He yrittävät aktiivisesti päästä 
ikään kuin koreografin pään sisään, ymmärtää koreografin visiota ja vaikuttaa omalla 
panoksellaan teoksen rakentumiseen. He odottavat koreografin antavan tilaa ja työkaluja 
materiaalin työstämiseen ja ottavat suurta vastuuta lopputuloksen hiomisesta. Toisaalta he 
olivat valmiita myös mukauttamaan omia työtapojaan vastaamaan koreografin toiveita. 
 
4.5 Luoviminen – Työn epävarmuus ja arvostus sekä koulutuksen merkitys 
 
Freekentällä kaikki muuttuu koko ajan, sä itse teet päätökset, sä itse teet valinnat, sul on 
itsellä vastuu.  
 
Viidennen tanssijan professionalismia kuvaavan teeman nimesin luovimiseksi. Se koostuu 
pitkälti Sennettin kuvaamista uuden kapitalismin ajan työntekijän ihanneominaisuuksista: 
                                                        
193 Rouhiainen 2003, 268–273. 
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pirstoituneisuuden ja kaaoksen hyväksymisestä, kyvystä riskinottoon, epävarmuuden 
sietokyvystä ja paikalleen jämähtämisen välttämisestä. Haastattelut tukivat käsitystä siitä, 
että freelancer-tanssijat eivät yleensä tule toimeen pelkällä taiteellisella työllään, jos eivät 
saa taiteilija-apurahaa tai siihen verrattavaa pitempiaikaista työskentelyapurahaa. Yksi 
haastateltavista oli tosin ollut muutaman vuoden myös kiinnityksellä VOS-tukea saavassa 
tanssiryhmässä. Hän toikin kuukausipalkan heti ensimmäisenä esiin kiinnityksen hyvistä 
puolista puhuttaessa, ”että on joku perusturva ja perusjatkuvuus”. Freelancer-kentällä 
tanssijat elivät työstä toiseen hyvin epävarmassa tilassa tietäen tulevaisuudestaan vain 
vuoden tai puoli vuotta kerrallaan ja keskimääräisen produktion kestäessä vain pari 
kuukautta. Moni haastateltavista toi myös esille, kuinka nykyinen taloustilanne oli jo 
alkanut näkyä tanssikentällä: teoksia tehtiin aikaisempaa lyhyemmällä harjoitusajalla, 
niistä saatiin rahaa vähemmän tai moni työ peruuntui tai siirtyi rahoituksen puutteen takia. 
Kaikki haastateltavat totesivat, että harjoitusajat ovat yleensä liian lyhyitä. Erityisesti yksi 
tanssijoista kuvaili, kuinka ”materiaali ei ehdi laskeutumaan”, eli syvempi työstäminen 
kärsii liian lyhyissä projekteissa. Siksi monet pitivät hyvänä, että harjoitusaikaa joskus 
pätkittiin useampaan periodiin. Vaikka haastattelemani tanssijat kuuluivat selkeästi 
eräänlaiseen tanssitaiteen eliittiin siksi, että heillä oli ollut töitä jatkuvalla syötöllä ja 
projektit olivat ketjuttuneet hyvin, myös jatkuva epävarmuus ja huoli töiden jatkuvuudesta 
nousi esiin. Kaksi haastateltavaa totesivat myös, ettei palkka läheskään aina vastaa tehtyä 
työmäärää. Näyttää siis siltä, että edes hyvin menestyneet taiteilijat eivät pysty 
tanssitaiteen kentällä vakiinnuttamaan asemaansa niin, että tulevaisuus olisi turvattu tai 
edes palkka työehtosopimusten mukainen. Anni totesi tämän olleen yksi työelämän 
”yllätyksistä”, jota koulu ei ollut opettanut; hänestä tuntui edelleen uskomattomalta, että 
myös pitkän uran tehneet taiteilijat olivat apurahan jaossa lopulta aina samalla viivalla kuin 
kaikki muutkin, myös uraa aloittelevat hakijat. 
 
Kaikki haastateltavat olivat ainakin uransa alkuvaiheessa joko opettaneet tanssia tai olleet 
kokonaan taidealan ulkopuolisessa työssä, esimerkiksi myyjänä. Yksi tanssijoista kertoi 
tehneensä tämänkaltaista työtä kymmenen vuoden ajan osa-aikaisesti ja säännöllisesti 
varmistaakseen toimeentulonsa, toinen kertoi taiteeseen liittymättömän työn olevan lähinnä 
kausiluontoista. Kahdella haastateltavista oli runsaasti kokemusta tanssin tai kehonhuollon 
opettamisesta, yksi haastateltava opetti joogaa. Kummatkin tanssia opettaneista kokivat 
töiden yhdistämisen hetkittäin liian raskaana ja johtavan kehon ylirasitustilaan. Toinen 
heistä opettikin enää kurssi- tai kausiluonteisesti, koska koki sen vievän liikaa energiaa itse 
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taiteelliselta työltä. Säännöllisesti opettava piti opettamista kuitenkin yhtenä luontevana 
perspektiivinä omaan työnkuvaansa ja oli jopa kaivannut sitä VOS-tanssiryhmän 
kiinnityksen aikana. Yksi tanssijoista toi myös esiin, että koska hän oli myös tehnyt 
koreografiaa, hän koki tanssitaiteilijan tittelin olevan hänelle sopivampi kuin tanssijan 
ammattinimike. Työn moniroolisuus liittyi siis Jennillä ja Tiinalla  vahvasti kiinnostukseen 
erilaisia työrooleja kohtaan, vaikka samalla se oli keino varmistaa toimeentulo. Toisaalta 
Jenni myös koki laajemman tanssitaiteilijan identiteetin olevan ”pelkkää” 
tanssijaidentiteettiä arvostetumpi. Lisäksi hän näki tanssijan roolin muuttuneen selvästi 
enemmän auteur-taiteilijaksi, jolloin myös kynnys oman koreografian tekemiseen madaltui 
lisäten työmahdollisuuksia. Kaikkia haastateltavia kiinnosti selvästi koreografian 
tekeminen jossain määrin, mutta esimerkiksi Tiina totesi kynnyksen myös nousseen 
monipuolisen tanssijanuran myötä.  Myös Rouhiaisen mielestä moniroolisuus on tyypillistä 
suomalaisen tanssitaiteen freelancereille.
194
 Hänen mukaansa roolit vaikuttavat toisiinsa ja 
tarjoavat siten tanssitaiteilijalle erilaisia lähestymistapoja omaan työhönsä, mutta myös 
erilaisia päämääriä ja vastuita.
195
 Esimerkiksi opettajana ollessaan tanssitaiteilija ikään 
kuin selventää itselleen erilaisia praktiikoita ja sitä, mitä hän pitää tanssissa tärkeänä.
196
 
Opettaessaankin taiteilijat siten työstävät itselleen kiinnostavia asioita ja näin toteuttavat 
taiteilijuuttaan.
197
 Tämä näkyi myös omissa haastatteluissani. Tiina kertoi työstävänsä 
tunneillaan muun muassa taiteellisessa työssään kohtaamiaan asioita, harjoittavansa 
asioiden sanallistamista, eli ikään kuin kirkastavansa asioita itselleenkin, sekä saavansa 
”käsityötaitoa”, eli materiaalin tuottamistaitoa. Toisaalta kaikki eivät kuitenkaan koe 
opettamista omakseen, kuten myös omasta aineistostani tuli ilmi; Anni ja Jenni eivät 
opettaneet tanssia. 
 
Et se on myös mun oma valinta. Et esimerkiks kiinnitykselläoloaikana niin mä kyl kärsin siitä, et 
mult jäi se opetustyö kokonaan pois, koska mult jäi niinku, ku se liittyy kans siihen 
monipuolisuuteen, et mä tykkään siitä, et se mun työnkuva on monipuolinen ja et mul on useita eri 
tulokulmia siihen, mitä mä teen, ja se auttaa mua myös pysymään semmosessa avoimessa 
kehittyvässä tilassa. Ja sitte, ku mä oon opettanu sekä tanssia, että kehonhuoltoo, ni mä oon viel 
tykänny siitä, et mä oon opettanu samaan aikaan niit molempia. Mut se, mist mä en tykkää on se, et 
tekee täyspäivästä tanssijantyötä ja sit tekee myös täyspäivästä opetustyötä ja et just ja just tulee 
sillä toimeen, et tietyl taval sit on niitä vuosia, et on ihan burn outin partaalla (…) ja sit ku on 
freelancer, ni ei oikeestaan voi edes pitää kesälomaa, jollei sit jättäydy työttömäks kesäks, et siit 
mä en niinku tykkää. –Tiina 
                                                        
194 Rouhiainen 2003, 38. 
195 Emt., 230–231. 
196 Emt., 237. 
197 Emt., 232–233. 
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Mä (en oo opettanu tanssia, koska) oon aina kokenu, et ei mulla oo mitään tarjottavaa, ei mulla oo 
mitään omaa. Niin siinä mielessä niinku on se ajatus niinkun vähän lientyny, kun on päässy sitä 
joogaa ohjaamaan, ni sit se on opettanu kehosta tosi paljon ja myös sitä, että miten puhuu kehosta 
ja miten, tieks et ehkä tää artikulaatio ja puhe, mikä on aina ollu mulle tosi vaikeeta, ni se on 
niinkun jotenkin selkeyttäny myös, ja kehotietosuutta, tietysti eri kautta. –Anni 
 
Et se on enemmänkin, et mä oon tanssitaiteilija, et mä vähän toimin tässä tanssitaiteen kentällä 
laajemmin kuin olisin vaan tanssijana. Et jotenkin haluaa ite määritellä sitä nimenomaan vähän 
laajemmin kuin perinteisesti, et se niinkun liittyy siihen kyllä, että koreografi on sellanen auteur ja 
tanssija on sitten työn toteuttaja. (…) Että kun nää työnkuvat vähän niinkun muuttuu ja laajenee ja 
mun mielest nykyään tanssijoiltakin vaaditaan monipuolisempaa otetta kuin aikasemmin, et sekin 
tavallaan niinkun avaa niitä mahollisuuksia myös tehä ite. Et kyl mä sanoisin, et se tulee laajentuu 
se työnkuva. Et jos niinkun mielit tulla toimeen. –Jenni 
 
Apurahakaudet olivat auttaneet kaikkia haastateltavia keskittymään työhönsä ja jättämään 
pois kaiken ylimääräisen, joka häiritsee taiteellisen työn tekoa. Yksi tanssijoista totesi 
apurahakauden parantavan työn laatua ja mahdollistavan myös omien projektien 
tekemisen. Oletettavasti se on jättänyt heille myös enemmän aikaa huoltaa kehoaan ja 
käydä kursseilla, mikäli he ovat niin halunneet; yksi tanssijoista toi erityisesti esiin, että 
kouluttautuminenkin vaatii keskittymistä sekä tarpeeksi aikaa ja rahaa, jota ei kiireisimpinä 
aikoina välttämättä löydy. Haastattelupuheesta nousi myös useasti esiin tanssijoiden tarve 
keskittyä yhteen asiaan kerrallaan. Toisaalta Tiina, joka oli ollut myös kiinnityksellä VOS-
tanssiteatterissa, koki freelance-työn syklisyyden, vaihtelevuuden ja valinnanvapauden 
ajoittain parempana kuin teatterityön ”tasaisen kovan tahdin ilman palautumisaikoja”, joka 
oli hänen mielestään kuluttava työn tekemisen tapa. Hän toi esimerkiksi esiin, että 
freelancerina sai valita itse, miten halusi lämmitellä harjoituksia varten, kun taas teatterissa 
aamutunnille piti mennä, vaikka ei olisikaan kokenut sitä sopivaksi.  Siten freelance-työ 
antaa tanssijoille vapautta ja vastuuta itsestään – mikä myös leimaa professionalismia: 
tanssijat tekevät koko ajan itsenäisiä päätöksiä suhteessa omaan työhönsä. Yksi 
haastateltavista korosti myös lepotaukojen merkitystä, jotta palautuminen ja ”itsensä 
päivittäminen” olisi mahdollista; hän piti tätä suorastaan edellytyksenä taiteelliselle työlle. 
Moni tanssijoista toi myös esille sen, kuinka apurahakaudet olivat antaneet mahdollisuuden 
ottaa sellaisiakin töitä vastaan, joista ei saanut täyttä korvausta tai joiden rahoitus oli vielä 
vaakalaudalla. Näin tanssijoille myönnetyt apurahat vaikuttavat selvästi myös koreografien 
mahdollisuuksiin tehdä töitään tai palkata tanssijoita teoksiinsa. Kaiken kaikkiaan 
apurahojen merkitys haastattelemieni tanssijoiden työhön oli suuri. Apurahoja myöntävistä 
tahoista tuleekin siten merkittäviä ”tanssitaiteen portinvartijoita”, jotka vaikuttavat suuresti 
tanssin taidemaailman hierarkiaan tai siihen, kelle annetaan mahdollisuus toimia tanssijana 
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hyvissä olosuhteissa – tai ylipäätään ollenkaan. He pääsevät vaikuttamaan myös vahvasti 
siihen, millaisia tanssijoita näyttämöllä nähdään. Toisaalta apurahatahot tulevat samalla 
valinneeksi, kuka tanssijoista pääsee kehittämään omia produktioitaan ja samalla omaa 
koreografista ääntään; yhden haastateltavan mukaan omat produktiot vievät niin paljon 
aikaa, että ilman taiteilija-apurahaa niitä on lähes mahdoton toteuttaa. 
 
Kaikki haastateltavat toivat esiin, että koulutuksella oli ollut suuri merkitys heidän 
taiteilijaidentiteettiinsä sekä siihen, millaisia töitä he olivat myöhemmin tehneet. Tähän 
kiinnittävät huomiota myös Piispa ja Salasuo: koulussa syntyneet taiteilijaidentiteetti ja 
sosiaaliset suhteet sekä taidekentän epävirallisten koodistojen sisäistäminen vaikuttavat 
taiteilijoiden myöhempään uraan merkittävästi.
198
 Haastatteluissani Teatterikorkeakoulu 
näyttäytyi ylivoimaisen vaikutusvaltaisena tulevien työkontaktien saannin kannalta. Kuten 
jo aikaisemmin tuli ilmi, tanssijat oli pääasiassa pyydetty eri produktioihin ja hyvin harva 
työ oli saatu julkisen koetanssin kautta. Koetanssien vähyys Suomessa tuotiin myös esille. 
Kaikilla työkontaktit olivat lähteneet jo koulussa vierailevista opettajista ja koreografeista, 
joiden produktiot olivat toimineet ikään kuin ponnahduslautoina myöhempään työelämään. 
Teatterikorkeakoulu nähtiin paikkana, jonne koreografit tulivat katsomaan esityksiä ja 
seuraamaan heitä kiinnostavien tanssijoiden kehitystä. Ensimmäisten töiden kautta päästiin 
laajemmin esille ja työt alkoivat seurata toistaan. Moni oli myös solminut kestäviä 
työkontakteja tanssimalla koreografiopiskelijoiden lopputöissä. Muutenkin kouluaikaisten 
opettajien vaikutusta omaan tanssitaidenäkemykseen tai taiteilijaidentiteetin 
vahvistumiseen pidettiin suurena, varsinkin jos tanssija oli kotoisin pienemmältä 
paikkakunnalta, jossa tutustuminen tanssitaiteeseen oli ollut hyvin rajoittunutta. Anni totesi 
miettineensä, että jopa eri vuosikurssit olivat hänen mukaansa profiloituneet eri lailla 
riippuen siitä, ketkä olivat olleet opettajina. Sen sijaan moni haastateltavista koki 
suuntautuminen juuri tanssijuuteen olleen jotenkin sisäsyntyistä. Kiinnostavaa on, että 
esiintyminen ei noussut kuin yhden haastateltavan puheesta määrääväksi 
tanssijaidentiteetin taustamotivaatioksi. Muut tanssijoista korostivat enemmänkin 
koreografin ajatusmaailmaan sukeltamisen viehätystä, etsimisen ja uuden löytämisen iloa, 
harjoittelua. Yhdelle tanssijoista esiintyminen oli jopa ”välttämätön paha”, jonka hän olisi 
mielellään jättänyt kokonaan pois, jos olisi voinut; erityisesti hänelle työn paras anti löytyi 
harjoitusprosessista. 
                                                        
198 Piispa & Salasuo 2014, 157. 
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Eli tietyl tavalla nää molemmat kontaktit oli koulun kautta ja sitte pysty tekemään ehkä helpommin 
sen oman alotteen. Sit jotenkin sit, siin oli kanssa sitä tuuria matkassa, et ne toteutu ja sattu 
menemään näin. Ja sit siin tavallaan tuli myös se, et näiden kontaktien kautta sit on näkyvillä 
niinku esiintyjänä ja sit siitä lähtee tavallaan poikimaan seuraavat työt. Ja mun kohdalla se on 
menny just niin, et ne on tavallaan ne sosiaaliset kontaktit. Ei sillä tavalla, et mä oisin jotenkin 
yrittäny verkostoituu kauheesti tai muuta vaan ihan sillain niinku et työ on johtanu toiseen. Ja sitte 
tavallaan, et jos on tykänny jostakin, on menny sanomaan, että tosi hieno työ ja olis mahtavaa 
joskus tehdä yhteistyötä ja sitte on saattanu jäädä jollekin mieleen ja tulla siinä oikeessa hetkessä 
mieleen. –Tiina 
 
Kyllä sieltä (koulun) kautta joo on tullu ne kontaktit, joiden kans on lähteny alun perin tekemään ja 
sit jatkanu myöhemmin. Et tuntuis aika haastavalta se, että jos ois opiskellu jossain muualla ja sit 
haluais tänne Suomen tanssikentälle tulla, ni se on varmaan ihan hirveen paljon vaikeempaa, koska 
ei oo mitään niit kontakteja. Et kyl se, niinkun no Teakin voima on aika iso siinä mieles, et siel 
käydään katsomassa, siel käy koreografit katsomassa ja niinkun kattomassa sitä kehitystä ja sit siel 
on paljon vierailijoita ja opettajia ja myöskin ne koreografiopiskelijat, joitten kanssa on sit tehny 
kouluaikana töitä. Et kyl sieltä ne kontaktit on lähteny. Et se on ollu todella tärkee. Todella tärkee. 
–Laura 
 
Kyl se silleen vaikuttaa niinkun että minkälaiset ihmiset sul on kurssikavereina, ketkä on sun 
opettajina, ihan ne niinkun lehtorit Teakissa ja professorit ja myös ne kutsukoreografit ja opettajat, 
koska niiltähän sä saat ne vaikutteet. –Anni 
 
Totta kai siihen vaikuttaa myös, et minkälaisessa seurassa sä treenaat, just luokka, luokkatoverit ja 
tietysti ne opettajat, ketä sillon sen neljän vuoden aikana sua opetti. On niillä ollu tosi iso vaikutus. 
(…) Et jos aikoo tehä töitä Helsingissä, ni mä nään, et se on aika iso etu, et on opiskellu 
Teatterikorkeakoulussa. Et tulee valmiiks semmosia kontakteja ja pääset koulutöidenkin myötä 
näkyville ja sut tavallaan noteerataan, et tommonenkin on olemassa. Että mä luulen, että aika 




Haastattelujen perusteella näyttää siis siltä, että Teatterikorkeakoululla on ylivalta 
suhteessa muihin tanssijoita kouluttaviin kouluihin, jos näkökulmana on valmistuvan 
tanssijan näkyvyys ja tulevat kontaktiverkostot. Toisaalta Teakin valta on luonnollista, 
onhan se alan ainut yliopisto eli korkeinta alan opetusta antava oppilaitos Suomessa. Herää 
kuitenkin kysymys, mikä sitten on muiden koulujen rooli tanssijan ammatin kannalta ja 
minne muista kouluista valmistuneet tanssijat työllistyvät – jos työllistyvät ollenkaan? On 
kuvaavaa, että tutkimukseni yksi tanssijoiden valintaperuste, apurahansaanti, ohjasi 
vahvasti valitsemaan juuri Teatterikorkeakoulusta valmistuneita tanssijoita.
199
 Asian voi 
nähdä myös ongelmallisena; Teakin ”ylivallan” voi nähdä kehittävän alaa myös hieman 
                                                        
199 Asia vaatisi tarkemman tutkimuksen, mutta kokemukseni mukaan apurahansaajista oli vaikea 
löytää muita kuin Teatterikorkeakoulusta valmistuneita tanssijoita. 
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kuppikuntaiseksi, jossa vaikutteiden sekoittuminen jää vähäiseksi.
200
 Koetanssien vähyys 
ja töiden jakaantuminen vain ”kutsukäytännön” perusteella näyttäisi asettavan tanssijat 
eriarvoiseen asemaan riippuen siitä, mistä he ovat valmistuneet. Jos ei tule kutsutuksi 
teoksiin, omia taitojaan ei pääse samassa määrin esittelemään. Tämä muodostaa 
eräänlaisen kehän, joka suosii niitä, jotka kehään ovat kerran päässeet. Myös Laura Jännes 
huomautti vanhassa Teatterikorkeakoulun työllistämispalveluiden selvityksessä, että 
käytännöstä ”aiheutuu väistämättä lievää sisäpiirin ummehtuneisuutta, johon muualta kuin 
pääkaupunkiseudulta valmistuneiden tanssijoiden on hyvin vaikea päästä mukaan”. 
Toisaalta hän huomauttaa samaa, johon itsekin viittasin luvussa 4.4: osa koreografeista 
hakee tanssijoistaan taitoja, joita koe-esiintymisissä voi olla hankala mitata.
201
 Esimerkiksi 
vuorovaikutustaitoa ei koe-esiintymisessä saa välttämättä esiin. 
 
Kiinnostavaa on myös se, että kaikki haastateltavat totesivat töiden 
valintamahdollisuuksien olevan hyvin rajalliset. Suomessa ei ole mahdollista vapaasti 
valita töitään, mikäli haluaa työllistyä vakituisesti tanssijana, vaan kaikki työtarjoukset on 
otettava vastaan. ”Vapaalla kentällä” toimiminen saattaa luoda mielikuvaa, että taiteilija 
voi luovia taidemaailmassa mielensä mukaan. Tämä voi olla kenties mahdollista joillekin 
näyttelijöille, mutta ei tanssijoille. Siten tanssijalla tuntuu haastatteluiden perusteella 
olevan melko vähän valtaa siihen, millaiseksi hänen uransa muodostuu. Tämä johtaa 
takaisin mainitsemaani ”kehään”. Tanssijat tulevat valituiksi teoksiin aikaisempien teosten 
pohjalta, joten vaarana on tulla leimautuneeksi ”vain” tietynlaiseksi tanssijaksi. Tähän 
viittasi myös yksi tanssijoista: hän ei pitänyt ”lokerointia”, leimautumista, hyvänä asiana ja 
halusi itse tehdä mielellään erityyppisiä teoksia. Edelleen, kuten jo aikaisemmin tuli esiin, 
yksi tanssijoista myös harmitteli, ettei ole päässyt tekemään niin paljon akrobaattista 
fyysisyyttä vaativia töitä kuin olisi ehkä halunnut. Syy voi olla se, ettei koreografeja ole 
kiinnostanut tehdä tämäntyyppisiä töitä, tai sitten oikeanlaiset koreografit eivät ole 
”löytäneet” kyseistä tanssijaa, koska hän ei ole päässyt näyttämään kyseisiä taitojaan. 
 
Asenne tanssijoiden työnhakua ja verkostoitumista kohtaan tuntui myös muuttuneen 
haastattelemieni tanssijoiden uran aikana. Se nousi selkeästi esiin etenkin Annin 
haastattelussa, mutta oli luettavissa myös muiden vastauksista. Anni puhui nuorempien 
                                                        
200 Myös Katri Soini tuo esiin Tanssi&Teatteri -lehden haastattelussa, että ”tekijät pyytävät teoksiinsa 
ikätovereitaan, opiskelukavereitaan ja lähipiiriään”. Rauhamaa 2015, 15. 
201 Jännes 1998, 58. 
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tanssijoiden erilaisista asenteista suhteessa nöyryyteen tanssijana. Hän koki joidenkin 
nuorempien kollegoidensa olevan häpeämättömiä ”tyrkyttäjiä”, jotka mielistelevät 
koreografeja saadakseen töitä. Hän piti nöyryyttä tärkeänä ominaisuutena tanssijalle, koska 
silloin ei pidä itsestään selvänä ”että saa kaiken”, että on valmis tekemään töitä uransa 
eteen ja tekee töitä vain taiteen palosta, ei mainetta ansaitakseen. Hän kummeksui 
ylimielisenä pitämäänsä asennetta, jolla nuoremmat uskovat pääsevänsä ”isojen nimien” 
tai ”kovan hypen” tekijöiden teoksiin ilman kokemusta tai edes kunnollista workshoppien 
tai teosten näkemisen kautta tullutta ymmärrystä siitä, millaista taidetta kyseiset 
koreografit tekevät. ”Et jos nyt vaan ensin keskittyisit siihen, että sulla ois töitä ja vähän 
niinkun kehittäisit sitä sun tanssijuutta”, Anni kuvaili ajattelevansa. Hän totesi myös, että 
tällaisten nuorempien kollegoiden kanssa on välillä vaikeaa työskennellä, koska he eivät 
ole välttämättä hyviä ottamaan palautetta vastaan; he kokevat olevansa jo tarpeeksi hyviä 
ilman palautettakin. Tiina toi tanssijan identiteettiin liittyvän asenteen esille kuitenkin 
positiivisempaan sävyyn. Myös Laura totesi, että tanssijoille on nykyään luontevampaa 
vaatia esimerkiksi kunnollista palkkaa kuin ennen, jolloin ”ei oo ehkä niin paljon 
kehdattu”. Jenni tuntui taas identifioituvat ”vanhaan nöyrään” asenteeseen, koska ei 
kokenut voivansa tehdä koreografiaa muille kuin itselleen. 
 
Et mikä se tanssijan identiteetti on, ni se on kuitenki vähän menny pois siitä semmosesta, et just et 
sillon, ku mekin valmistuttiin, niin ei kukaan oikeen ees kehdannu olla yhteydessä, ois ollu niinku 
tyrkyttää itteensä nyt tanssijaks joillekin koreografeille. Et se ei oo enää ihan sellanen ylinöyrä ku 
sillon, ku mä valmistuin esimerkiks. Se parantaa vähän sitä tanssijan asemaa ylipäänsä tääl kentän 
sisällä. –Tiina 
 
Kun vertaa niinkun mun ikäpolvee, kun opiskeli ja valmistu Teakista ja on tehnyt töitä alalla versus 
niinkun nykypäivän vastavalmistuneet. Niin kyl siin huomaa sen asenteen, että miten erilainen se 
on. Että jotenkin se kiitollisuus, tai tieks tietynlainen nöyryys, et ei ota itsestäänselvänä, et mä saan 
kaiken.(…) Se (koreografien mielistely) on, se on ihan hirveetä mun mielest. Ja seki mun mielestä 
on enemmän nuoremman polven, jotka on just tieksä pari vuotta sitten valmistunu, tai tässä niinku 
valmistumassa. Ne tekee sitä tosi härskisti, tosi niinkun silleen häikäilemättä ja ihan ilman mitään 
häpyä. Ja sitte vaan on silleen, että ei jumalauta, miten voi olla noin eri tieks mentaliteetti, kun 
muistaa oman uran alun, kun oli vaan niin kiitollinen kaikesta tieks työtilaisuudesta, ei ikinä voinu 
kuvitellakaan, et menis jotenkin niinku jolleki (koreografin nimi) jossain esityksen jälkeen silleen, 
et sä oot niin ihana, must ois niin ihana tehä sun kans töitä. Kun ei ollu mitään ees näyttöö, niin sit 
se jotenki… Mut kyl sitä tapahtuu. –Anni  
 
Ehkä se liittyy just tavallaan siihen tanssijaidentiteettiin, et musta tuntuis vaikeelta jotenkin käskee 
tai vaatia jotakin tai nää on niin mahtavat liikkeet, et teeppä sä ne. –Jenni 
 
Jennin puheessa tanssijaidentiteetti piirtyi hierarkiassa alas, ennemminkin jollakin tapaa 
vastaanottajaksi kuin aktiiviseksi toimeenpanijaksi. Tämä liittyi kuitenkin enemmänkin 
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arvovaltaan liittyviin kysymyksiin, kuin niinkään passiivisuuteen. Kaikki haastateltavat 
toivat vahvasti esiin, että tanssijan on oltava työtilanteissa aloitekykyinen. Lähes kaikki 
olivat myös joskus toimineet projektien alkuunpanevana voimana, yhden unelmana oli 
perustaa oma tanssiryhmä. Myös Anni totesi toisessa yhteydessä, että tanssijan oli itse 
oltava aktiivinen, ”ettei voi odotella himassa, että joku soittelee”, vaan on hakeuduttava 
esimerkiksi kursseille ja katsomaan esityksiä työttömyysjaksoina, jotta pysyisi aktiivisesti 
mukana kentän tapahtumissa. Myös Anni oli ollut oma-aloitteisesti yhteydessä 
koreografeihin. Siten asia näyttäytyi melko ristiriitaisena. Nöyryyspuhe tuntui olevan 
enemmänkin kaikuja historiasta, jossa tanssijan tärkein rooli oli olla muokkautuva ja 
jollakin tavalla kiitollinen koreografin instrumentti – tällainen asenne on nyt selvästi 
murroksessa. Osittain kyse voi olla myös erosta siinä, miten työn ja varsinkin tanssitaiteen 
arvostamista tuodaan, tai katsotaan sopivaksi tuoda, työssä ilmi. Vaikka Anni koki 
joidenkin nuorempien kollegoidensa asenteen ylimielisenä, myös hän toi kuitenkin esille, 
että tällainen nöyryys on saattanut vaikuttaa negatiivisestikin tanssijoiden asemaan. Hän 
pohti, että varsinkin naistanssijat eivät ehkä ole saaneet monivuotisia apurahoja siksi, että 
eivät ole yksinkertaisesti kehdanneet niitä hakea. Tässä näkyy mielestäni myös Siltalan 
yritystaloudellistamisen ajatus: näyttää siltä, että haastattelemieni tanssijoiden 
nuoremmalle sukupolvelle on opetettu jo koulussa itsensä markkinointia; he ovat 
omaksuneet erilaisen asenteen kuin haastattelemieni tanssijoiden sukupolvi. Asenteen 
muutoksen voi Annin puheissa nähdä jopa suoranaisena sukupolvikuiluna. 
 
Kolme haastattelemistani tanssijoista koki, että tanssijoiden arvostus ei ole tanssikentän 
sisällä samalla tasolla kuin koreografien, yhdellä tanssijoista ei ollut mitään valittamista 
tanssijan asemasta tanssikentällä. Moni ei myöskään kokenut tanssijan yhteiskunnallisen 
arvostuksen olevan kovin korkealla. Taiteilijamyytti saattoi kahden haastateltavan mukaan 
tuoda siihen jonkinlaista kohottunutta hienoa sävyä, mutta yleisesti haastateltavat olivat 
sitä mieltä, että tanssijan ammattikuva on taidekentän ulkopuolella hämärä ja sitä kautta 
aliarvostettu. Tanssijan ja koreografin arvostuseroa pidettiin melko suurena, vaikka 
nykyään teokset tehdäänkin hyvin tiiviissä yhteistyössä tanssijoiden kanssa. Anni totesi, 
että teoksen menestyminen on aina koreografin ansiota, ”ei ikinä muisteta, et ne 
tanssijathan oikeesti tekee sen teoksen siellä lavalla”. Koreografit saavat hänen mukaansa 
myös helpommin apurahoja tai pääsevät esimerkiksi residensseihin. Laura kuitenkin 
katsoi, että tilanne saattoi olla muuttumassa, kun koreografi ei ollut enää ainut 
autoritäärinen teosten materiaalin luoja. Hän epäili, että tanssijoiden nöyryys ja kiltteys on 
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voinut myös vaikuttaa aseman hierarkiseen alemmuuteen. Hän pohti omaäänisyyden 
korostamisen voivan olla avain siihen, että tanssijat nähtäisiin yhtä tärkeinä tai ”yhtä isoina 
tekijöinä” tanssikentällä kuin koreografitkin. 
 
Laajemmin yhteiskunnassa se rooli on ehkä vähän hämärä. Niinkun ai sä oot tanssija, et mitä sä 
niinku sit teet oikeesti? Et se on aika epäuskottava niin sanotusti, et sä voisit olla niinkun ihan 
vakavasti otettava ihminen samalla kun sä oot tanssija. (…) Ja on mulla semmonenkin fiilis, että 
kun tanssijat ei yleensä puhu, tai että se työskentely on monesti silleen, et ei siel hirveesti puhuta tai 
kyseenalaisteta, et sitä vaan niinkun, et tehään, kokeillaan. Ja myöskään esityksissä, 
perinteisemmissä varsinkaan, ei tavallaan puhuta tai se persoona ei tuu silleen, et kuka mä oon, 
mitä mieltä mä oon, et se ei oo niissä niinku ollenkaan olennaista, ni sitä kautta tulee ehkä vähän 
semmonen et, en mä nyt tiedä, et ajatellaanko, et tanssijat on vähän tyhmempiä, mut jotenkin 
silleen enemmän välineitä kuin vaikkapa näyttelijä esimerkiks. –Jenni 
 
Tavallaan ehkä arvostus on sillain niinkun joo, et se on jotain spesiaalia, kun on tanssija, mutta sit 
siin on myöskin se semmonen vähän, et kun ei oikein ymmärretä asiaa, niin sit siin on myöskin 
vähän semmonen, saattaa olla vähän jännä sävy myöskin. Jotenkin se on ristiriitanen. Et on suuri 
arvostus, kun se on niin erilaista, mut sit myöskin se semmonen epätietosuus, et ku se on vähän 
epämäärästä, ni sit se saattaa usein, tai jossain tilanteis saattaa tulla vähän semmonen halpa fiilis. 
Vieläkin, tänä päivänä. Joissain tilanteissa. Ei tokikaan kaikissa, mut joissain tilanteissa ja se on 
aika jännä, jännä. Mut et niin, jos on koreografi, ni se on taas ihan eri sävy siinä jo ihan sanassa, tai 
sillain, et joku mainitsee olevansa koreografi tai tanssija, niin siin on aika iso sävyero. –Laura 
 
Niin nyt vielä tässä poliittisessa tilanteessa, jos ajattelee tätä koko Suomee ja laajemminkin, niin 
kyllä Suomessa ylipäänsä taideammatissa oleminen ja tanssijana oleminen, eihän se on millään 
tavalla jotenkin arvostettua, et sehän on melkein, ja just ihan nää ihan byrokratiat ja muut, ni sehän 
on semmonen puolilainsuojaton olotila. (…) Et jos on freelancerina ja tekee tämmösiä pätkiä, et 
tavallaan se koko ymmärrys siitä, et miten tää toimii, on jotenkin tosi minimaalinen. Ja sit jos 
menee Helsingin ulkopuolelle (…) niin eihän kaikki edes niinkun ymmärrä, et tää on oikeesti työtä. 
(…) Taiteilijuus ja taide on Suomessa aika matalasti arvostettua. Just niinkun millasia kärjistyneitä 
keskusteluja tulee sit tilanteissa, mitä on paljonkin ollu just viime aikoina. Et en koe, et on 
mitenkään huippuarvossaan. (…) Ja sit ehkä on, ja ehkä täytyy viel sanoo, et ehkä naisena se on 
vielä vähän vähemmän arvostettua kuin miehenä. Et kyl se myyttinen taiteilijahahmo on kuitenkin 
se miestaiteilija. –Tiina 
 
On mielenkiintoista, että tanssijan ammatin ”epämääräisyys” ei ole haastateltavien mukaan 
vieläkään hälvennyt, vaan siihen saatetaan liittää jopa halpa sävy. Tiina viittasi myös 
taiteilijan asemaan yleensä; myös Hounin ja Ansion tutkimuksesta tuli esiin, että taiteilijat 
kokevat jäävänsä suomalaisessa yhteiskunnassa usein marginaaliin, eivätkä nauti suurta 
yhteiskunnallista arvostusta.
202
  Huomionarvoista omassa tutkimuksessani on mielestäni 
myös se, kuinka kaksi haastateltavaa nosti sukupuolen vaikutuksen esiin. Varsinkin Anni 
koki, että miehet saavat helpommin apurahoja ja heidän taiteilijan tiensä on muutenkin 
tasaisempi kuin naisten.  
 
                                                        
202 Houni & Ansio 2013, 238. 
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Herranjumala, ihan vaan sen takia tieks, että miehiä on niin vähän, niin vittu niitä otetaan, vaikka 
ne ois niin paljon paskempia. Ja on tosi paljon paskoi miestanssijoita, jotka on otettu tieks 
teoksiin… Se mua vituttaa aina, kuten huomaat ehkä. (…) Sen on huomannu tosi selkeesti koko 
uran ajan, et se on selkee, että miehet niinku pääsee Teakkiin helpommin, huonommilla 
tekniikoilla, huonommalla tanssitietämyksellä, sit niitä paapotaan siellä, tsempataan enemmän kuin 
naisia ja tanssin kentällä ne saa helpommin töitä. Ja niitä arvostetaan enemmän. (…) Ja varsinkin, 
jos sattuu olee hyvä miestanssija, et sulla oikeesti on jotain lahjoja, niin nehän on… Niil ei oo 
mitään hätää, niitten ei tartte ees valmistuu Teakista, niil on ura taattu ja työ taattu. –Anni 
 
Suomalaisessa tanssikeskustelussa sukupuoli on otettu mielestäni yllättävänkin annettuna, 
neutraalina asiana. Miestanssijoiden vähyys on kyllä ajoittain nähty ongelmana, mutta 
ennemminkin on kiinnitetty huomiota miestanssijuuteen liittyviin ennakkoluuloihin, 
poikien tanssinopetukseen ja siihen, miten miehiä voisi saada enemmän alalle.
203
 Sen 
sijaan naisten asemaa tanssin taidemaailmassa ei ole juurikaan tutkittu, saatikka 
kyseenalaistettu. Kansainvälistä keskustelua on käyty muun muassa siitä, miksi tanssin 
arvostetuimmat työt tai johtotehtävät (taiteelliset johtajat tai residenssikoreografit) ovat 
niin usein miesten käsissä.
204
 Tällainen sukupuolikriittinen diskurssi ei ole kuitenkaan 
jostakin syystä kantautunut Suomeen, vaikka meilläkin tähän saattaisi olla aihetta. Muun 
muassa tanssin taidemaailman pienelle ja kilpaillulle huipulle sijoittuvien Kansallisbaletin, 
Zodiak – Uuden tanssin keskuksen, Helsinki Dance Companyn ja Jojo – Oulun tanssin 
keskuksen tämänhetkiset taiteelliset johtajat ovat kaikki miehiä. Myös tanssitaiteen alan 
valtion taiteilija-apurahaa saavien taiteilijoiden sukupuolijakauma poikkesi Pauli 
Rautiaisen mukaan vuosina 2002–2005 erittäin merkittävästi koko tanssitaiteilijakunnan 
sukupuolijakaumasta: koko tanssitaiteilijakunnasta 88% oli naisia, mutta valtion taiteilija-
apurahaa saavista taiteilijoista naisia oli vain 65%.
205
 Myös tämän haastattelututkimuksen 
perusteella näyttäisi hyvinkin siltä, että miestaiteilijan myyttinen ylemmyys suhteessa 





                                                        
203 Vrt. Turpeinen 2015, 17–23; Lehikoinen 2006. 
204 Vrt. Jennings 2013, http://www.theguardian.com/stage/2013/apr/28/women-choreographers-
glass-ceiling, viitattu 31.10.2015. 




Mun mielest nykyään tanssijoiltakin vaaditaan monipuolisempaa otetta kuin aikasemmin. 
 
 
Olen käsitellyt tanssijan työtä tanssijoiden oman puheen kautta tuoden esiin, millaisena työ 
heille tällä hetkellä näyttäytyy; näkökulmani on ollut tanssijan profession tämänhetkisen 
professionalismin eli ammatin sosiaalisesti määrittyvän toiminnan normiston – 
ammattitaidon, käytäntöjen, roolien ja arvojen –  analysoimisessa sekä työn reunaehdoissa. 
Reunaehdoilla olen tarkoittanut niitä realiteetteja ja käytänteitä, joilla tanssijat 
mahdollistavat oman taiteellisen toimintansa, sekä muita mahdollisista ”ulkotanssillisia” 
seikkoja, jotka vaikuttavat oleellisesti heidän toiminnassaan. Olen tarkastellut samalla 
myös sitä, millaista toimijuutta tanssijan työssä tällä hetkellä harjoitetaan. 
Professiotutkimuksen näkökulmasta olen ollut kiinnostunut ennen kaikkea tanssijan 
ammatin normatiivisesta arvojärjestelmästä. Howard S. Beckerin taidemaailman ja Pierre 
Bourdieun taiteen kentän käsitteiden avulla työni liittyy taiteen sosiologiseen 
tutkimukseen, jossa tärkeitä ovat taidejärjestelmän sisäiset normit, toimintatavat ja 
esteettiset mieltymykset. Näistä pääomista neuvotellaan taidekentällä koko ajan uudelleen 
ja siellä tapahtuu bourdieulaisittain ”osittaisia vallankumouksia”, jotka horjuttavat 
vanhempia arvokäsityksiä – kuten tutkimusaineistoni on myös osoittanut.  
 
Neljän tanssijan teemahaastatteluiden avulla olen analysoinut ja nimennyt viisi tanssijan 
tämänhetkistä professionalismia ja ammatinharjoittamisen reunaehtoja kuvaavaa teemaa: 
laajentuminen, tekijyys, pystyväinen keho ja omaäänisyys, jakaminen ja luoviminen. 
Tutkimukseni on tuonut erityisesti esille, että tanssijan rooli on noin viimeisen kymmenen 
vuoden aikana laajentunut koreografin ajatuksia suodattavasta objektista selvästi 
aktiivisesti teosprosessiin osallistuvaksi subjektiksi. Siten tanssijaa voidaan mielestäni 
hyvin pitää auteur-taiteilijana siinä missä koreografiakin. Tanssitaiteen estetiikan 
laajentuminen esitystaiteen suuntaan on selvästi vaikuttanut tanssijan esiintymistaitojen 
vaatimuksiin, mutta myös tanssijan ja koreografin väliseen hierarkiaan ja valta-asetelmaan. 
Löytämäni teemat kietoutuvat toisiinsa ja tuovat esiin, millaisena tanssijan ammatti ja työn 




Laajentumisen teema koski tanssin taidemaailman laajentumista; tanssijat kokivat 
ammattinsa harjoittamisen tapojen monipuolistuneen ja erilaisten teosmuotojen 
lisääntyneen. Nykyään oli siis mahdollista tehdä töitä niin teattereiden ulkopuolisissa 
tiloissa, pienissä kokeellisissa projekteissa kuin myös isommissa näyttämöteoksissa ehkä 
jopa monipuolisemmin kuin ennen. Teosten muodot ja jopa genret vaihtelivat tanssijoiden 
mukaan enemmän kuin heidän uransa alkuaikoina ja tiivistä ensembletyötä eri taidealan 
ammattilaisten kesken tehtiin aikaisempaa enemmän. Myös taiteidenvälisyys oli 
aikaisempaa tavallisempaa. Tästä huolimatta tanssijoiden puheesta tuli myös esiin, kuinka 
Suomessa erilaiset esteettiset tyylivirtaukset näyttäytyvät kuitenkin hyvin 
kokonaisvaltaisina ja tuntuivat ikään kuin syrjäyttävän alleen kaikki muut tyylit. Siten näen 
tanssitaiteen taidemaailman laajentumisen olevan hyvin ristiriitaista: vaikka tyylejä ja 
keinoja on tullut lisää, arvostus ei välttämättä jakaannu niille tasaisesti. Eräänlaiset 
”trendit” määrittävät suomalaista tanssitaiteen kenttää edelleen melko voimakkaasti, 
vaikka eri tyylisuuntien tiukka jaottelun tarve onkin käynyt vanha-aikaiseksi kuten luvussa 
3.2 olen tuonut esiin. Tämä voi mielestäni vaikuttaa myös tanssijoiden työn 
valinnanmahdollisuuksiin rajoittavasti, koska töitä ei välttämättä sittenkään ole tarjolla niin 
monipuolisesti. Tanssin taidemaailman laajentumisen teemaan kuuluivat myös fyysisyyden 
käsitteen laajeneminen nykykoreografian käsitteen kanssa yhä abstraktimmaksi 
kokonaisuudeksi, joka ei enää ole riippuvainen varsinaisesta tanssiliikkeestä vaan on 
ennemminkin kiinnostunut tanssijan persoonallisesta olemuksesta. Tämä vaikutti 
analyysini mukaan tanssijan praktiikan muuttumiseen: nykyään tanssijan ammattitaito 
edellyttää perinteistä tanssijan roolia yleisempää esiintyjän identiteettiä ja taitoa käyttää 
ilmaisukeinona myös omaa puheääntä. Tähän liittyy myös ensembletyöstä johtuva 
traditionaalisten ammattiroolien rajojen liudentuminen, kun työtä tehdään työryhmässä 
yhdessä taiteellista vastuuta aikaisempaa tasa-arvoisemmin jakaen. Edelleen laajentumista 
oli mielestäni tapahtunut myös  käsityksessä tanssijan uran pituudesta. Kaikki 
haastattelemani tanssijat näkivät itsensä tanssijoina myös tulevaisuudessa, eikä esiin 
noussut ajatuksia alan vaihtamisesta tai urasuunnitelmien muutoksista ikääntymisen takia. 
 
Toinen teema korosti tanssijan tekijyyttä teosprosessissa. Tanssijat kuvailivat, kuinka 
teosten tekotapa oli muuttunut yhä enemmän improvisaatiota teosprosessin osana 
painottavaksi. Tanssijat tuottivat nyt useimmiten itse liikettä toisin kuin aikaisemmin, 
jolloin koreografin tuottaman liikkeen opettelu oli ollut tyypillisempää. Erotin tanssijoiden 
puheesta kolme tanssiteoksen tekemisen käytäntöä: traditionaalinen koreografin liikkeen 
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opettelu, improvisaatiotehtävän kautta tuotettu materiaali ja kolmantena avoin idea, jonka 
pohjalta alettiin rajata improvisaatiotehtäviä ja sitä kautta teoksen liikemaailmaa. Tanssijat 
toivat esiin, että koreografin liikkeen opettelu ja sen tekeminen ikään kuin tanssijan omaksi 
liikkeeksi oli edelleen osa perusammattitaitoa. Myös improvisaation kautta tuotetuissa 
teoksissa koreografi oli luonnollisesti edelleen teosten kokonaisilmeen luoja, mutta sen 
sijaan että tanssijat olisivat vain toteuttaneet koreografin ideaalia, he ikään kuin 
neuvottelivat koreografin kanssa tulevasta teoksesta. Tuottaessaan materiaalia 
improvisaation kautta haastateltavat tuntuivat kokevan, että he olivat koreografin kanssa 
ikään kuin samanarvoisessa asemassa teoksen tekijöinä. Toisaalta tehtävien kautta tuotettu 
materiaali saattoi pohjautua myös johonkin koreografin liikkeelliseen metodiin tai omaan 
liiketekniikkaan, jolloin voi olla erityisen hankala vetää rajaa siihen, kuka materiaalin 
tuottaja oikeastaan oli. Kolmas teoksen tekotapa oli kaikkein avoimin. Siinä 
koreografillakaan ei ollut tiukkaa kehystä visiolleen, vaan materiaalia alettiin hakea 
improvisaatiotehtäviä koko ajan enemmän rajaamalla tai toisaalta työryhmän kanssa 
teemasta keskustelemalla ja yhdessä ideoimalla. Tulkitsen, että tässä työmuodossa 
tanssijan neuvotteluasema oli ikään kuin kaikkein vahvin ja kokonaisteos rakentui pitkälle 
tanssijoiden esiintyjän persoonan tai taiteilijuuden varaan, ei yksin koreografin 
näkemyksen kiteytymäksi. Siten voi oikeastaan sanoa, että improvisaatiota oleellisesti 
hyväkseen käyttävissä teosprosesseissa tanssijan esiintyjän laadusta tuli tanssijan 
professionalismin ydin – miten hän pystyi tuomaan esiin omaa olemustaan ja 
persoonallista liikkumisen tapaa, mutta kuitenkin koreografin visiota kuunnellen ja sitä 
ruokkien.  
 
Kolmas professionalismia määrittävä teema oli pystyväinen keho ja omaäänisyys: miten 
tanssijat määrittivät suhdettaan omaan työvälineeseensä ja tanssitekniikkaan sekä miten he 
kokivat tuovansa omaa taiteilijuuttaan esiin liikkeessä tai esiintyessään. Haastattelemani 
tanssijat kuuluivat selvästi sukupolveen, joka piti säännöllistä treenausta normina. Myös 
hyvä tanssija oli heille kaikille joku, jolla oli hyvä kunto, fyysisesti pystyvä keho ja hän oli 
muuntautumiskykyinen erilaisiin estetiikkoihin. Ehkä hieman yllättäenkin tässä ei ollut 
suurta eroa yli kymmenen vuotta sitten ilmestyneisiin Teija Löytösen ja Leena Rouhiaisen 
tutkimuksiin nähden. Kuten näissä tutkimuksissa, myös omissa haastatteluissani tanssijat 
toivat esiin, että monipuolisuudesta huolimatta piti kuitenkin olla persoonallinen. 
Vastapooleina olivat tanssijan oma tapa liikkua ja kehoa ulkoapäin harjoittavat erilaiset 
tekniikat, jotka myöskin harjoittivat toisinaan aivan erilaisia kehollisia ominaisuuksia. 
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Näistä eri kehollisuuksien yhteentörmäyksistä saattoi aiheutua myös isoa ristiriitaa. Kaksi 
tanssijoista toi etenkin esiin, kuinka tanssija tuntui olevan välillä ”kuin kaaoksessa” tai 
joutuvan ”virittämään kehonsa uudelleen”. Erityisen huomionarvoista on, että tulkintani 
mukaan tanssijat eivät oman kehon liikettä korostaessaankaan täysin irrottautuneet 
perinteisistä tanssitekniikoista ja painottivat niissäkin monipuolisuuden merkitystä sen 
sijaan, että olisivat vannoneet pelkästään tietyllä tavalla kehoa harjoittavien tekniikoiden 
nimeen. Vaikka etenkin yksi heistä oli kovasti pohtinut, pitäisikö omaan liikkeeseen 
keskittyä enemmän, haastateltavien ajatusmaailmassa erilaiset lähestymistavat 
tanssitaiteeseen eivät sulkeneet toisiaan pois; päinvastoin he toivat esille, kuinka halusivat 
tehdä mahdollisimman erilaisia teoksia. Myös tässä yhteydessä korostui ”oman äänen” 
merkitys ja sen etsinnän tärkeys; taiteilijaidentiteetti rakentui tanssijoille omien tietoisten 
valintojen kautta. Myös esiintymisen tekniikkaan kuului taito tehdä teosta palvelevia omia 
taiteellisia valintoja suhteessa yleisöön ja omaan energiankäyttöön esiintyjänä. Varsinkin 
yksi tanssijoista korosti omaäänisyyden olevan tärkeä työkalu toisten kanssa 
työskentelyssä. Se auttoi tanssijaa muodostamaan henkilökohtaisen otteen suhteessa 
työstettävään teokseen ja varmisti, ettei työstä tullut kuivaa suorittamista. 
 
Koreografin ja tanssijan vuorovaikutuksen tärkeys nousi kaiken kaikkiaan ensiarvoisen 
tärkeäksi tanssijan työtä rajaavaksi tekijäksi, sillä koreografi toimi tanssijalle tärkeänä 
peilinä sekä antoi tanssijalle työkalut, mutta toisaalta myös tilan oikean ilmaisun etsintään. 
Tämä jakamisen teema oli neljäs työtä määrittävä teema, jonka aineistosta löysin. Tanssijat 
korostivat teosprosessiin aktiivisesti osallistumista tarjoamalla liikkeellisiä ehdotuksia, 
mutta toisaalta myös suullisesti puhumalla ja kysymällä. He kantoivat todella suurta 
vastuuta teosten onnistumisesta ja olivat tarvittaessa ”pelastaneet” lopputuloksen omilla 
ratkaisuillaan, jos koreografi oli liian epävarma tai työ ei tuntunut vievän mihinkään. 
Tanssijoiden ammattitaitoon tuntui kuuluvan oleellisesti se, että tanssija osasi lukea 
koreografia ja pystyi ikään kuin pääsemään hänen päänsisäiseen maailmaansa sekä 
käyttämään hyväksi sellaistakin ikään kuin ilmassa leijuvaa tietoa, jota hänelle ei suoraan 
sanallisesti annettu. Tanssijoiden rooli työtilanteessa oli tulkintani mukaan hyvin 
aktiivinen. Yksi tanssijoista kiteytti, että ”teos syntyy tanssijan kautta” ja totesi, että välillä 
koreografit ovat liian kiinnostuneita lopputuloksesta tai eivät osaa asettua tanssijan 
asemaan, jolloin tanssijalle ei jää työtilaa. Siten on luonnollista, että oikeiden ihmisten 
valinta vaikuttaa suuresti taiteelliseen työn tekoon sekä sen lopputulokseen. Tanssijoiden 
puheesta nousi esiin, kuinka yksi hankalimmista työtilanteista oli se, jos tanssija ei yhtään 
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kokenut sopivansa koreografin asettamiin raameihin tai ettei hän saanut niiden hakemiseen 
tarpeeksi työkaluja. Tätä vasten on ymmärrettävää, että lähes kaikki tanssijoiden työt oli 
saatu kutsukäytännön perusteella eli koreografit olivat ottaneet tanssijoihin yhteyttä 
suoraan ilman julkista koe-esiintymistä tai muuta hakua; jos tanssija on koreografille jo 
valmiiksi tuttu, hän voi luottaa yhteistyön onnistumiseen ja kummatkin tuntevat jo 
valmiiksi toistensa työtavat, jolloin ylimääräistä aikaa ei mene tutustumiseen. 
 
Viides luovimisen teema kuvasi erityisesti tanssijan työn reunaehtoja: työllistymistä, 
arvostusta ja tanssijan selviytymistä pätkätyömarkkinoilla. Tanssijat elivät todella 
epävarmassa työtilanteessa, jossa yhden projektin kesto oli keskimäärin vain pari 
kuukautta. He tiesivät tulevaisuudestaan vain puoli vuotta tai vuoden kerrallaan ja monesti 
osa suunnitelluista projekteista saattoi peruuntua rahoituksen puutteen takia. Siksi tanssijat 
totesivat, että jos taiteilija-apurahaa ei ollut, oli pakko tehdä myös muuta työtä. Kaksi 
heistä oli tehnyt kokonaan taidealan ulkopuolista työtä, kaksi oli opettanut tanssia ja yksi 
oli joogaohjaaja. Toisaalta erityisesti yksi heistä oli tehnyt myös omaa koreografiaa. Siten 
eräänlainen moniammatillisuus, moniroolisuus tai sekakompetenssit – miksi asiaa nyt 
milloinkin kutsutaan – olivat tanssijoille tavallisia. Tärkeää on myös, että tällainen tapa 
tehdä työtä oli kahdelle heistä myös oma taiteellinen valinta, ei pelkästään pakko. 
Erityisesti toinen tanssia opettavista tanssijoista korosti, että opettaminen tarjosi hänelle 
toisen kiinnostavan näkökulman omaan tekemiseen ja hän saattoi opettaessaankin työstää 
erilaisia taiteelliseen työhön tarvittavia asioita. Joka tapauksessa apurahoilla oli työhön 
keskittymisen kannalta todella suuri merkitys, mutta toisaalta ne olivat tärkeitä myös sen 
takia, ettei palkka aina vastannut työn määrää vapaan kentän produktioissa. 
 
Kaikki tanssijat totesivat koulutuksella olleen tärkeä rooli siinä, millaisia töitä he olivat 
myöhemmin tehneet ja millaisia vaikutteita omalle uralle saaneet. Korkeakoulutuksella, 
erityisesti Teatterikorkeakoululla, on siten todella suuri merkitys tanssijan 
professionalismille. Tämä näkyi erityisesti työllistymiseen vaikuttavissa kontakteissa, 
joiden kerrottiin muodostuneen jo kouluaikana Teatterikorkeakoulussa. Kaikki 
haastateltavat olivat sitä mieltä, että ilman Teakin tarjoamaa näkyvyyttä ja kontakteja alalla 
oli vaikea toimia. Siten Teakilla näyttää olevan todella suuri vaikutus siihen, miten 
tanssijan positiossa on mahdollista työllistyä. Vaikutus tuntuu haastateltavien mukaan 
olevan jopa niin suuri, että voidaan perustellusti kysyä, mikä merkitys muilla tanssijan 
ammattiin valmistavilla kouluilla on tanssijan ammatin kannalta. Mikä mahdollisuus 
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muista kouluista valmistuneilla on ylipäätään työllistyä tai saada apurahoja? Koulutuksen 
vaikutus taiteilijaidentiteetille näkyi mielestäni myös siinä, kuinka hyvin haastattelemani 
tanssijat sanallistivat ja reflektoivat työtään; tanssin sanallistaminen on osa ammattitaitoa.  
 
Tanssijat sopivat tämän haastattelututkimuksen perusteella hyvin Siltalan ja Sennettin 
kuvaamiksi jälkiteollisen tietotyöntekijän tai uuden kapitalismin työntekijän ihanteiksi: he 
ovat muun muassa hyvin motivoituneita elinikäisiä oppijoita, hyväksyvät pirstaloituneen 
työelämän tai projektista toiseen kulkemisen, ovat muuttumiskykyisiä ja tulevat toimeen 
erilaisissa työyhteisöissä. Näyttää kuitenkin siltä, että Siltalan ja Sennettin kuvaama 
työelämän muutos ei kuitenkaan vielä heijastu tanssijoiden työn arvostukseen. Heidän 
puheensa perusteella voi tulkita, että suomalaisena vertailukohtana on edelleen vakituinen 
kuukausipalkkatyö. Tanssijoiden projektielämä pätkätöineen ja apurahoineen näyttäytyy 
taidekentän ulkopuoliselle usein outona ja epämääräisenä. Ammattiin saatettiin 
haastattelemieni tanssijoiden mukaan liittää jopa ”halpa sävy” tai joku muu 
”uskottavuusongelma”. Tanssijan toimenkuvaa ei heidän mukaansa yksinkertaisesti oikein 
ymmärretty tai taidetta ammattina ei yleensäkään arvostettu Suomessa korkealle. Kolme 
tanssijoista koki myös tanssijan olevan tanssikentällä vähemmän arvostettu kuin 
koreografin, ja kaksi tanssijoista totesi sukupuolen vaikuttavan arvostukseen. Heidän 
mukaansa miehiä arvostetaan enemmän tai he jopa menestyvät helpommin tanssin 
kentällä. Tämä on huomionarvoista, koska kuitenkin 81% tanssijoista on naisia; naisten 
asema tanssin taidemaailmassa vaatisi selvästi lisää tutkimusta ja kriittistä keskustelua. 
 
Sen sijaan taiteen markkinataloudellistuminen tai postmodernin työelämän 
yritystaloudellistuminen, josta Piispa, Salasuo ja Siltala kirjoittavat, näkyi yllättävän vähän 
haastattelemieni tanssijoiden työssä tai ammatti-identiteetissä. Kellään heistä ei ollut 
erityisen paljon kokemusta soveltavasta taiteesta, vaan he profiloituivat hyvin selkeästi 
näyttämöteosten tekijöiksi. Kahdelle haastateltavalle sain jopa selventää soveltavan taiteen 
käsitettä. Kuitenkin markkinataloudellistuminen näkyi yhden tanssijan puheessa 
nuoremmista kollegoistaan; haastateltava koki, että häntä nuoremmat tanssijat tyrkyttivät 
häpeämättömästi itseään koreografeille, vaikka heillä ei ollut edes kovin paljon 
työkokemusta. Analyysini mukaan tässä näkyy eräänlainen sukupolvikuilu tai 
bourdieulainen kamppailu ortodoksien ja kerettiläisten välillä: nuorempi tanssijasukupolvi 
on selvästi omaksunut mutkattomamman suhtautumisen itsensä markkinoimiseen, mutta 
vanhemmat tanssijat saattavat vierastaa tätä lähestymistapaa, koska ovat itse 
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sosiaalistuneet erilaiseen asenteeseen. Haastattelemieni tanssijoiden suhde tanssijan 
”nöyryyteen” olikin monijakoinen: toisaalta sitä pidettiin arvossa, mutta toisaalta oltiin 
iloisia siitä, että turhasta nöyristelystä oli päästy pois. Haastatteluiden perusteella tanssijat 
uskalsivat nyt vaatia palkkaa eri tavalla kuin ennen ja olivat analyysini mukaan muutenkin 
aktiivisia esimerkiksi työnhakijoina ja uusien projektien alkuunpanijoina. Taustalla oli 
kuitenkin luettavissa kaikuja vanhasta mukautuvasta roolista, joka kulminoitui yhden 
tanssijan toteamukseen, ettei näe itseään tekemässä koreografiaa muille kuin itselleen, 
koska eräänlainen koreografin käskijänrooli suhteessa muihin ei tuntunut omalta. 
 
Vaikka soveltavan taiteen, yleisötyön tai yhteisötaiteen – mitä nimeä kulloinkin 
halutaankaan käytettävän – ei välttämättä pidäkään automaattisesti kuulua jokaisen 
tanssitaiteilijan työnkuvaan, uskallan epäillä, että nuoremmat tanssijat saattavat suhtautua 
niihin vieläkin mutkattomammin tai itsestään selvemmin kuin haastattelemani tanssijat 
suhtautuivat. Nykyään puhutaan myös sosiaalisesta koreografiasta; traditionaalinen musta 
laatikko -näyttämö ja passiivinen esiintyjä-katsojasuhde haastetaan niin monelta taholta, 
että uskoisin sen alkavan vaikuttaa yhä enenevässä määrin myös tanssijan työhön ja 
tanssijan suhteeseen erilaisiin yleisöihin. Vai vaikuttaako se pikemminkin koreografin 
työhön, ei niinkään tanssijan työhön? Tutkimukseni perusteella voi kuitenkin sanoa, ettei 
soveltava taide tai yhteisötaide näytä vielä näkyvän menestyneimpien tanssijoiden 
toimenkuvassa tai käytännöissä erityisen merkittävästi. Kenties koulutuksen ajankohdalla 
on tässä suuri rooli; nykyään erilaiset lähestymistavat ovat ehkä entistä selkeämmin esillä 
jo ammattiopinnoissa. Riikka Korppi-Tommolan tutkimuksen hengessä voidaan ajatella, 
että tanssijat jakaantuvat erilaisiin sukupolviin riippuen siitä, millaisia vaikutteita he ovat 
uransa alkuaikoina – nykyään ehkä selkeimmin juuri ammattikoulutuksessa – saaneet.206 
Edelleen voidaan ajatella, että nämä eri sukupolvet saattavat kantaa jopa erilaisia kehollisia 
habituksia riippuen siitä, miten ovat kehoaan tottuneet harjoittamaan. Uskoisin että juuri 
tästä on kyse Raija Ojalan ajatuksessa siitä, etteivät vanhemmat tanssijat enää välttämättä 
löydä helposti paikkaansa tanssikentältä: kentän arvot ja toimintatavat ovat muuttuneet 
niin, että pelkästään kehollisuus määritetään nykyään eri tavalla kuin vuosikymmen sitten, 
kuten tässäkin tutkimuksessa on tullut esiin. Toisaalta, kuten aikaisemmin totesin, voidaan 
myös kysyä, miten apurahoista päättävät tahot määrittelevät tanssijan position. Koska 
valitsin haastateltavat taiteilija-apurahan saaneista taiteilijoista, tutkimukseni näyte edustaa 
                                                        
206 Vrt. Korppi-Tommola 2013, 48–50. 
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apurahan myöntäjien näkemyksiä menestyneistä tanssijoista. Jonkin muun haastateltavien 
valintaperusteen mukaan tanssijuus olisi tutkimuksessani saattanut profiloitua eri tavalla. 
Erityisen kiinnostavaa olisi nyt tehdä vertaileva tutkimus, jossa haastattelemieni 
tanssijoiden näkemyksiä verrattaisiin aivan vastavalmistuneiden tanssijoiden näkemyksiin. 
Kiertoliike -seminaarin perusteella epäilen, että ainakin käsitys tanssitekniikasta tai 




On siten muistettava, ettei ole olemassa homogeenista tanssikenttää. Tanssitaiteemme on – 
ja onneksi onkin – täynnä erilaisia taiteellisia lähestymistapoja ja lähtökohtia, kuten 
tutkimuksenikin on tuonut ilmi, eivätkä kaikki niistä sitoudu samoihin ihanteisiin. Tämäkin 
tutkimus on tuonut esiin vain yhden mahdollisen tavan nähdä tanssijan tämänhetkinen 
professionalismi. Myös haastattelemani tanssijat saattaisivat kertoa erilaisia asioita eri 
kontekstissa tai eri haastattelijalle. Kenties he ovat myös halunneet esittää uransa hieman 
totuutta positiivisemmassa valossa – sehän on ihmisluonnolle tyypillistä – tai sitten vain 
satuin valitsemaan oikeasti sen tanssikentän onnellisen eliitin, joka on onnistunut 
työllistymään jatkuvasti ja lähes pelkästään kiinnostaviin produktioihin. Tiedän, että 
kentällä on paljon tanssijaidentiteetin omaavia taiteilijoita, jotka eivät ole saaneet taiteilija-
apurahoja, mutta luovivat urallaan jollain muulla tavalla. Myös tämän joukon arjen 
rakentuminen olisi kiinnostava ja tärkeä tutkimusnäkökulma; turhan usein huomio 
kiinnittyy vain ”menestyneisiin” tai ”nimekkäisiin” taiteilijoihin, jotka kuitenkin 
muodostavat vain pienen osan taidekentän todellisuudesta.  
 
Myös professioiden sosiologinen näkökulma tarjoaisi lisää tutkimuskysymyksiä. Vaikka 
olenkin tässä tutkimuksessani pyrkinyt yhdellä tavalla määrittämään tanssijan 
asiantuntijuutta, sen olemuksessa on runsaasti lisää tutkittavaa.
208
 Institutionaalisesta 
näkökulmasta olisi sukupuolinäkökulman ohella tarpeen tarkastella, miten suomalainen 
taidejärjestelmä tukee tanssijan esiintyjän identiteettiä eli juuri tanssijan positiota 
erotuksena koreografin positiosta. Entä tanssijan profession pienempi arvostus suhteessa 
koreografeihin: saavatko he vähemmän huomiota esimerkiksi mediassa tai lehtikritiikeissä 
                                                        
207 Teakin tanssijantyön professori Ari Tenhula kyseenalaisti seminaarissa epäsuorasti koko tanssin 
perusopetuksen tavan kouluttaa tanssijoita: hänen mielestään oli mietittävä kriittisesti opetuksen 
relevanssia suhteessa nykyiseen käsitykseen tanssitaiteesta. Tulkitsen hänen viitanneen tällä 
erityisesti perinteisiin käsityksiin tanssitekniikasta. Kiertoliike-seminaari 2.11.2015, muistiinpanot 
kirjoittajan hallussa. 
208 Vrt. esim. Eliot Freidsonin käyttämä ”working knowledge” -käsite, joka viittaa ammatin 
harjoittamisen erityiseen tietotaitoon. Freidson 2001, 29–32. 
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verrattuna vaikka näyttelijöihin; onko teos tanssidiskurssissa ainoastaan koreografin 
taidonnäyte? Kaiken kaikkiaan tanssijan työn tutkimuksella on mielestäni merkittävää 
taidepoliittistakin merkitystä, kun taiteen rahoitusjärjestelmää ollaan uudistamassa. Kuten 
tässäkin tutkimuksessa on noussut esiin, tanssijan työhön liittyy paljon erityisosaamista, 
jonka hiomiseen ja harjoittamiseen tarvitaan aikaa, tilaa ja rahaa; työtilaisuuksien määrä ja 
työstä saatava palkka eivät myöskään anna tanssijalle mahdollisuutta keskittyä taiteelliseen 
työhönsä täysipainoisesti ilman taiteilija-apurahaa. Tanssijan tiedon ja osaamisen 
yksityiskohtainen erittely ja sanallistaminen ovat mielestäni myös avaimia työn ja koko 
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Arvot ja odotukset 
 
-millaista työtä haluaa tehdä, miksi 
-minkälainen on hyvä nykytanssija 
-miten rakentaa uraansa/ kehittää itseään taiteilijana 
-miten pitää yllä työkuntoaan/ suhde treenaamiseen 
 
Opiskelun merkitys uralle 
 
-miten vaikuttanut myöhempään uraan 
-mikä erityisen merkityksellistä 
-valmistiko hyvin työelämään 




-millainen on tanssijan rooli teosprosessissa, kuvaile 
-miten materiaali syntyy 
-miten tuoda omaa persoonaa/ tulkintaa esiin 
-koreografin rooli suhteessa tanssijaan 




-kuka työllistää ja missä 
-miten työt hankitaan 
-työsuhteiden pituudet 
-freelance-taiteilijuuden edut/ haasteet  Pitääkö tehdä muuta työtä 
-tukeeko muu työ tanssijuutta 
-onko tehnyt soveltavaa työtä tms. 
-työhön liittyvät muut tarvittavat taidot 
-tanssijan asema kentällä 
 
 
Työnkuva suhteessa aikaan 
 
-onko työ muuttunut 
 -oman uran myötä 
 -ajan myötä/ kentän kehityksen myötä 
-missä näkee itsensä tulevaisuudessa 
